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RESUMO
As gravuras de representação do espaço geográfico, urbano e natural, criadas por Lívio 
Abramo, são analisadas do ponto de vista de sua estruturação formal bem como da geração 
de signos, no sentido de compreender como ocorre a transmissão das informações contidas 
na imagem, isto é, a comunicação.
Essa reflexão, em torno da comunicação artística e dos mecanismos de formação da 
linguagem e do texto artístico no continuum da cultura, é feita sob o prisma da semiótica da 
cultura.
A interpretação desenvolve-se considerando o contexto do artista e suas relações com 
o ambiente cultural. Ocorre a revelação do artista teórico e educador.
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ABSTRACT
The wood engravings that represent the geographical space, urban and natural, created 
by Lívio Abramo, are analyzed of the point of view of its formal structuring as well as of the 
generation of signs, in the sense of understanding how happens the transmission of the 
information contained in the image, that is, the communication.
That reflection, around the artistic communication and of the mechanisms of formation 
of the language and of the artistic text in the continuum of the culture, is done under the prism of 
the semiotics of culture.
The interpretation is developed considering the artisfs context and his relationships with 
the cultural atmosphere. It happens the theoretical and educating artisfs revelation.
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APRESENTAÇÃO
O processo de elaboração do presente trabalho começou bem antes de cursar o 
programa de mestrado da Faculdade de Comunicação da Universidade de Brasília Conheci 
Lívio Abramo, aqui em Brasília, em 1989, durante o Festival Latino-americano de Arte e 
Cultura, promovido por esta Universidade, e no qual o mestre Abramo foi um dos 
homenageados. Naquela época, recém formada em arquitetura, trabalhava no Projeto do 
Instituto de Artes da Universidade e já atuava como gravadora, tendo participado de 
exposições coletivas e feito minha primeira individual.
Foi na casa de um amigo artista, o Ivanir Geraldo Vianna, um expressionista, grande 
desenhista carioca, radicado em Brasília, que conheci pessoalmente Lívio Abramo Muitos 
artistas da cidade não estavam participando dos eventos promovidos por aquele festival e o 
Livio pediu a uma amiga jornalista, a Fátima Silva, que o apresentasse a outros artistas. Ele 
gostaria de conhecer o ambiente artístico além do circuito do Festival. A Fátima, então, 
organizou uma reunião na casa do Ivanir, convidou um grupo de pintores, desenhistas, 
estudantes de arte, e foi nesse ambiente que tive o primeiro contanto com Lívio.
Cheguei um pouco atrasada, o lugar onde consegui sentar foi do outro lado da sala 
bem em frente ao Lívio, o que aumentou minha ansiedade. Afinal conhecer Livio Abramo 
pessoalmente -  um verdadeiro mestre -  era uma grande honra para uma jovem gravadora 
sempre em busca de um sentido para sua arte. O grupo todo estava muito ansioso para ouvi-lo. 
Mas Livio consciente de seu papel de mestre, e de que de alguma maneira já era conhecido 
daquele público, colocou-se numa posição de humildade e pediu que nós falássemos sobre 
arte, o quê fazíamos e porque fazíamos. O grupo todo ficou surpreso e ninguém se candidatou 
a começar. Então ele apontou justo para mim, "vamos começar por você que parece a mais 
jovem aqui presente, fale sobre o seu trabalho”. Levei um susto. Falei com muita emoção, 
menos da obra e mais do sentimento que me movia à prática. Depois de escutar a todos 
conversou um pouco. Ao sair acabei levando Lívio e o grupo que o acompanhava, a Fátima 
Silva, e o Manrique, um crítico de arte mexicano, no meu carro para o Hotel. Aí começou uma 
amizade muito importante para a minha formação como ser humano.
Durante o festival fui às atividades possíveis que não interferiam no meu horário de 
trabalho, o Lívio tinha o cuidado de me indicar as que ele pensava serem mais importantes. 
Nas/palestras, nas mesas redondas, o mestre estava sempre cercado pelos artistas mais 
renomados, que demonstravam a admiração que sentiam por ele. Conversamos sobre diversos 
assuntos relacionados à arte durante essa semana. Ele revelou a intenção de promover uma
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exposição de artistas de Brasília, na Galeria do Centro de Estudos Brasileiros, em Assunção. 
Pediu que enviasse trabalhos meus para que ele desse uma olhada. E, assim iniciamos uma 
troca de correspondências muito rica, como, por exemplo, o trecho de carta recebida de Livio, 
que transcrevo a seguir:
“Você tem o dom de Sibila. Justamente quando eu já estava extrafíando o teu 
silêncio chega uma nova missiva, reconhecível de longe, com aquelas letras 
capitulares extraordinariamente eloqüentes em sua nitidez latina.
Você é uma pessoa moderna, atualizada e, no entanto, está saturada de 
classicismo. Não foi por nada que, quando te vi pela primeira vez entrando na sala da 
casa do Ivanir, você parecia uma vestal grega ou romana, branca de rosto e com 
aquele amplo e flutuante vestido.
Estou escrevendo antes mesmo de abrir o pacote postal. Foi um impulso e os 
impulsos devem ser atendidos. Afinal, são o que de mais espontâneo nós temos.
Estava, estranhando o teu silêncio, mas evidentemente, pensava que você tem 
muita coisa séria em que pensar e também deve ter muito trabalho. (Desculpa se 
escrevo nas costas desta folha mas, contaram-me que envelopes mais ou menos 
bojudos despertam suspeitas nos correios).
Está aqui a Fátima, aquela jornalista que, com o mexicano Manrique, nos 
acompanhou em nossas viagens irreais, em seu carro, visitando Brasília.
Uma notícia: estamos pensando seriamente em organizar uma mostra de pintura 
(ou desenho, gravura, etc) de artista brasileiros, e cujo tema será Brasília. Em troca 
enviaríamos para aí uma mostra dos melhores artistas paraguaios. O atual embaixador 
do Paraguai em Brasília é irmão de minha principal coordenadora aqui no Centro de 
Estudos Brasileiros. Veja só como de coisa nasce coisa. Bom, agora vou abrir o pacote 
que me enviaste no qual devem estar, creio, as fotos dos teus trabalhos.
Retomo esta carta alguns dias depois”.
Em 1990, eu retomei o curso de jornalismo para o qual havia solicitado dupla opção 
antes de me formar em arquitetura. Abramo promoveu a exposição a qual fui convidada por ele 
a participar. Então viajei a Assunção e lá fiquei hospedada na casa dele com a Dora 
Guimarães, sua segunda mulher. Foi muito emocionante, porque a empatia com a Dora foi 
imediata, era como se eu já a conhecesse de longa data, passávamos horas conversando. Fui 
recebida muito fraternalmente pelos dois. Lívio me mostrou trabalhos desde o início de sua 
carreira até os mais recentes, as obras ainda estavam montadas em painéis, pois fazia pouco 
tempo que haviam voltado de uma grande retrospectiva na cidade do México. Ao faiar de seu 
percurso, Lívio dava vários conselhos de como um artista deve se portar. Contou-me sua 
história várias vezes. Mostrou fotos de família e amigos.
Tinha em casa, um quarto, misto de atelier e biblioteca, onde guardava suas matrizes, 
seu material de desenho, as cópias das gravuras, as centenas de livros, os slides, os planos 
das aulas, obras de outros artistas, como, por exemplo, um estudo, em bronze, para a 
escultura Os Candangos, de Bruno Giorgi. Guardo o grande arrependimento de não ter 
fotografado aquele ambiente tão impregnado da alma do Livio, no qual ele entrava e voltava 
sempre com alguma coisa interessante para me mostrar.
Eu fazia gravuras em metal aquareladas com elementos bizantinos que o mestre me 
perguntava de onde eu os havia tirado. Lembro-me que numa tarde Lívio estava preparando
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uma aula de história da arte, entrava e saía daquele quarto e organizava os siides para por no 
projetor. Convidou-me para assistir a aula e foi uma surpresa: era sobre arte bizantina. Foi um 
grande presente que ganhei, a visão dele sobre aquela arte tão exuberante, visceralmente 
ligada à arquitetura, e com uma primorosa seleção de imagens.
As gravuras de Abramo que representavam o espaço das cidades e as paisagens do 
campo produziam em mim uma fascinação. Via ali uma arquitetura simbólica que me envolvia 
completamente. Toda aquela síntese fantástica que me tocava tanto mas, não conseguia bem 
explicar tudo o que via ali. Conversei com Lívio sobre aquelas gravuras, ele me mostrou várias 
delas mais de uma vez. E eu dizia que gostaria de fazer um trabalho sobre aquelas gravuras de 
representação do espaço. Saí de Assunção com a idéia de voltar. Estávamos acertados que eu 
iria fazer o trabalho sobre aquelas obras e, ele para que eu pudesse me manter lá, organizaria 
um curso de gravura em metal no Atelier de Gravura do Centro de Estudos Brasileiros, do qual 
eu seria a professora. Mas isso não se concretizou. Lívio sofreu um acidente de automóvel e 
logo depois descobriu um câncer. Tivemos que adiar o projeto para quando ele melhorasse. 
Mas ele morreu em abril de 92.
Foi muito difícil aceitar essa perda. Apesar do pouco tempo de contato com Lívio 
Abramo, ele era um amigo muito verdadeiro com o qual aprendi muito e venho aprendendo 
ainda hoje com sua obra. Só muitos anos depois é que compreendi que ele parecia saber que 
não iríamos nos encontrar mais; naqueles momentos em que me mostrava suas gravuras e 
desenhos dizia: que o artista devia mudar sempre, produzir dentro de suas convicções e não 
seguir modismos, e que ele estava me mostrando e falando tudo aquilo porque sabia que eu 
passaria adiante.
Por isso, apesar da perda e de inúmeras dificuldades que passei, não desisti da idéia 
de compreender mais a obra desse artista singular, principalmente as gravuras de 
representação do espaço que tanto me encantaram. Perdi por alguns anos contato com Dora 
Guimarães, que retomei em março de 96. Depois da morte do Lívio ela ficou muito mal. Um 
pedaço dela havia ido embora com ele. Tentei me comunicar com Dora muitas vezes e não 
consegui. Depois descobri que havia mudado de endereço. Nesse mesmo ano, assim que 
consegui, fui a Assunção visitá-la e conversar sobre o antigo plano que ainda não havia se 
concretizado, o que a deixou animada.
Conversamos muito sobre Lívio, sobre o ambiente no qual viveram, sobre os 
dissabores da vida. Falamos muito da vida da própria Dora, das impressões sobre a época em 
que viveu, uma visão feminina do modernismo brasileiro, de um período de efervescência 
cultural. Em Assunção, Dora me autorizou a pesquisar nos arquivos pessoais de Lívio Abramo, 
o que muito contribuiu para um entendimento da obra e do artista.
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Ao voltar a Brasília com o material coletado, fitas gravadas, conversas com amigos, 
tinha firme a idéia de realizar o trabalho. Mudanças profissionais fizeram com que eu adiasse 
mais uma vez. Mas mesmo que o início não fosse formal o trabalho estava de alguma forma 
sendo feito. Eu lia e relia as cartas que recebi de Livio; mirava as imagens das gravuras e 
tentava compreender a utilização dos elementos, os diversos planos de cada imagem, a 
evolução do artista, das primeiras imagens influenciadas por outros artistas a síntese. Esse foi 
o percurso até a entrada no programa de mestrado.
Talvez o processo depois de entrar para o programa de mestrado tenha sido mais duro 
ainda Muitas informações que circundaram a história de Livio Abramo após a morte, por mim 
desprezadas no corpo da pesquisa, me afetaram profundamente. Fui a São Paulo conversar 
com algumas pessoas ligadas a ele, sua irmã Lélia Abramo, a primeira aluna, Maria Bonomi, o 
impressor, José Carlos. Renina Katz, Doutor José Bueno de Aguiar, Dona Ely Bueno. Colhi 
depoimentos ótimos, mas não conseguia ver isso. Comecei a sentir um bloqueio enorme, não 
conseguia transmitir as informações acumuladas.
Perseguia o realizar a dissertação, mas me vi numa busca paralela por minha 
transformação pessoal. Sim, porque a medida em que comecei a lidar com a densidade da 
obra e a densidade da própria vida do artista, passei a me deparar com a minha própria 
densidade emocional. Conteúdos começaram a vir à tona. Era uma quantidade enorme de 
informações que aos poucos estava descobrindo sobre o artista e que se apresentavam 
mescladas com minhas próprias emoções. Então passei por uma fase de desorganização total. 
Muitos conflitos pessoais persistiam enquanto seguia com essa busca incessante por ampliar 
minha visão sobre a obra de Lívio e sobre mim mesma.
Fui me direcionando por um caminho que pensava ser oposto ao que estava buscando. 
Mas algo mais forte que meu consciente, talvez a única palavra que se encaixe aí seja intuição, 
me guiava. A busca por quebrar esse bloqueio que existia somente no campo que mais me 
interessava: compreender a obra de representação do espaço de Lívio Abramo, interpretar 
esses produtos culturais sob o prisma da semiótica da cultura.
Então, esse estado me levou a buscar, buscar, buscar. Foi lendo sobre alquimia e 
práticas alternativas de medicina que percebi que estava todo o tempo às voltas com a 
semiótica. Mas e a obra de Lívio Abramo? Que caminho tortuoso vivi para alcançar uma 
pequena leitura de apenas uma parcela da obra desse artista?
Então vivia o conflito do homem em busca de sobrevivência e dignidade, o stress, a 
rotina frustrante, o distanciamento da natureza, a violência em vários níveis, até em níveis 
sutis. Vivia toda uma gama de situações que já haviam ocupado espaço nas reflexões e nas 
preocupações do mestre Abramo, como humanista que era.
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Como parte desse processo, pensei demais sobre a obra do Lívio e quanto mais 
pensava, mais achava que todas as conclusões que tirava e as descobertas que fazia eram 
óbvias demais. Tinha a sensação de que as outras pessoas podiam ver as mesmas coisas que 
eu passei a ver a partir da observação das gravuras. Mas ao conversar com meu orientador, o 
Professor lasbeck, vi que a obviedade muitas vezes é necessária e que contribui para 
encaminhar o leitor a uma nova visão do texto estudado; que nem sempre quem lê a obra 
domina todo o alfabeto utilizado; e o que é óbvio para uns pode não ser para outros. A 
orientação recebida me fez perceber o vasto campo de estudo oferecido pela Semiótica da 
Cultura para a apreensão da forma de comunicação na arte, e como as xilogravuras -  os textos 
xilográficos - de Abramo representam a mídia a ser estudada com uma lógica própria para 
comunicar. E o entendimento dessa mídia envolvia explicar como o processo de comunicação 
se dá.
Mas essa inconformidade toda, essa perseguição do objeto de estudo que parecia 
escapar das mãos, essa busca de transformação interior e o encontro com a alquimia 
contribuíram para o entendimento do que vivi e da obra de Abramo. O mestre dizia sobre o 
ensino da arte: “na educação artística tem mais importância o processo de trabalho em si que o 
resultado final obtido”. E quem lida com educação sabe que se o processo for bem vivenciado, 
sentido, e se fizer parte dele a experimentação o resultado refletirá esse processo, ainda que 
seja apenas parte dessa experiência.
Então, vi que de uma maneira distinta da que imaginei não deixei de estar em nenhum 
momento em busca da essência, da alquimia na obra de Lívio Abramo, e perceber que a obra 
de arte comunica em diversos níveis - informa sobre si mesma, porque é um mundo à parte; 
informa sobre o sentimento e a visão do artista; informa sobre o método empregado, informa 
sobre um determinado tema, se existir um.
12
OBJETIVOS
AXE CREATORE, do latim, EIXO CRIADOR, termo que traduz e sintetiza a idéia 
ccentral desta dissertação, que tem como objetivo estudar a obra gráfica -  mais 
«especificamente, as xilogravuras que representam o espaço geográfico, o qual contém as 
fpaisagens urbanas e naturais, executadas pelo gravador Lívio Abramo -  e identificar em que 
eeixo se estruturou essa representação gráfica, no sentido de compreender a linguagem 
eespecífica desenvolvida pelo artista, isto é, o sistema de interpretação e comunicação de 
ssignos visuais.
Esta pesquisa se propôs a identificar, modelizar a forma de comunicação, o sistema de 
eexpressão - sistema modelizante - de Lívio Abramo por meio dos signos utilizados na 
ccomposição de suas xilogravuras. Detectar como, a partir desses signos, o artista expressou 
Esentimentos e valores culturais,
13
REFERENCIAL TEÓRICO
Esta dissertação está embasada nos enunciados teóricos da Semiótica da Cultura. 
Principalmente nas idéias e conceitos elaborados pela Escola Semiótica de Tartu, na 
Universidade de Tartu. em Moscou, desenvolvidas e difundidas pelo Professor luri M. Lotman. 
Foram utilizadas diversas idéias abordadas nos ensaios da trilogia Semiosfera; bem como no 
livro Estrutura do Texto Artístico.
Assim como os textos de Lotman, também as teses da Semiótica da Cultura (uma 
aplicação aos textos eslavos), de V.V. Ivanov, luri M. Lotman, A M. Pjatigorskij, V. N. Toporov, 
B. A Uspenskij, compiladas por Carlos Prevignano e traduzidos para o português por Gérson 
Tenório dos Santos, as idéias Ivan Bystrina.e os ensaios do semioticista Norval Baitello Junior, 
contribuíram para a compreensão da visão semiótica do texto artístico, assim como se 
processa o continuum da cultura.
Depois de definido esse arcabouço da pesquisa, outros autores se somaram para a 
construção do eixo desta pesquisa. Emst Cassirer, com suas profundâ§ f&flexões teóricas 
sobre o homem, a arte, a linguagem, inspirou bastante esta pesquisa. Arnheim, Dondis 
colaboraram com colocações sobre arte e comunicação visual.
Também os próprios escritos de Lívio Abramo, a sua Teoria da Linha,, e muitas outras 
reflexões, como também seu método de ensino. As idéias de Joaquín Torres-Garcia. a teoria 
sobre arte construtiva; universalidade da arte e a influência da teogonia indoamericana sobre a 
arte sul-americana; visão que contribuiu para uma interpretação da obra de Abramo.
A arte da interpretação -  a hermenêutica, na visão de Gadamer, Heidegger -  levam ao 
caminho circular para a interpretação da obra onde existe a possibilidade de cantar com o autor 
e não somente com a obra. Eco e a Obra Aberta.




O trabalho teve inicio com observações das obras de representação do espaço 
produzidas por Lívio Abramo. Realizou-se um processo de familiarização com a linguagem do 
artista e da técnica escolhida por ele para se expressar -  a xilogravura (apesar de conhecer 
gravura, havia maior intimidade com a gravura em metal).
O levantamento de informações se deu em três frentes distintas e simultâneas:
1- Levantamento Bibliográfico
2- Levantamento de Fontes Primárias -  textos, correspondências do artista, obra.
3- Entrevistas
O levantamento bibliográfico seguiu dois caminhos, o primeiro, foi o de pesquisar 
referências que se enquadrassem com a orientação teórica da pesquisa -  a semiótica da 
cultura, segundo, buscar referências relacionadas com o eixo de estruturação da obra de Lívio 
Abramo, isto é, buscar autores som suas teorias que influenciaram Abramo.
Realizou-se a pesquisa e o levantamento de textos, cartas, planos de aulas, desenhos 
esquemáticos, obras; e documentação referente à atuação de Abramo não somente como 
gravador, mas como educador e teórico das artes.
As entrevistas tiveram como objetivo apurar informações que pudessem esclarecer 
certos pontos da atividade artística de Lívio Abramo, bem como de sua personalidade e seu 
temperamento.
A pesquisa se estruturou a partir do estudo das obras e das informações levantadas 
num percurso de relacionar o emissor/artista com o contexto da obra e com a obra; e também 
fazendo o movimento inverso de partir da análise da obra para relacionar os elementos da obra 




AXE CREATORE, a comunicação na obra gráfica de representação do espaço, do 
artista plástico Lívio Abramo, Esta dissertação analisa as xilogravuras de Lívio Abramo, em que 
o artista representa o espaço geográfico urbano e natural; trata de levantar o eixo criador que 
norteia a produção dessa obra, no sentido de compreender como o emissor/artista comunica 
por meio de signos.
A opção inicial foi a de encaminhar o leitor para a interpretação. O capítulo um trata das 
relações do homem com a criação e o ambiente da cultura. Introduz diversos conceitos que 
envolvem a arte de interpretar, de maneira dinâmica, e que remetem ao próprio continuum da 
cultura. Linguagem, texto, signo, semiosfera são alguns dos temas abordados e que se 
vinculam a uma compreensão da obra plástica, bem como da sua relação com quem a produz 
(emissor) e com quem a consome (receptor), bem como com o contexto cultural no qual se 
insere.
No capítulo dois, a abordagem do texto está voltada para o emissor/o artista, sua 
relação com a arte e o contexto no qual se insere a sua obra. A história de Lívio Abramo é 
contada por ele mesmo e por pessoas das suas relações. Apresentam-se aí elementos que 
contribuem para a estrutura da obra de Abramo, como o seu alfabeto, e a sua Teoria da Linha. 
Aparece ai o artista educador.
No capítulo três. a interpretação. Primeiro, uma breve abordagem teórica sobre a arte 
da interpretação; depois a interpretação de vários aspectos das obras de Abramo.
No capítulo quatro, a alegoria da caverna de Platão. A visão de Read da educação pela 
arte. A teoria de Abramo da educação pela livre expressão. Aparecem mais detalhes de 
Abramo educador.
Como a pesquisa busca o AXE CREATORE, em todos os capítulos, aborda temas e 







O LÓGOS- A LINGUAGEM
“A arte provém de profundidades tão insondáveis, 
indefinidas e ilimitadamente variadas e complexas que, 
pelo menos por enquanto -  e felizmente! -  
não se sabe, não se conhece ainda 
onde e como nasce o impulso artístico".
Lívio Abramo
A linguagem - o lógos - sistema de signos articulados para produzir sentido -  por meio 
da qual o homem se comunica, constitui, juntamente com a arte, o mito e a religião, o substrato 
simbólico da complexa existência humana.
O lógos, palavra grega de muitos significados: linguagem, razão, pensamento, 
argumento, está vinculado à gênese da filosofia, pela busca da explicação da ordem do mundo, 
da unidade das coisas, da realidade do ser:
"Palavra e pensamento, valor e causa, norma e regra, ser e realidade, lógos 
concentra numa única palavra vários significados simultâneos que os gregos não 
separavam como nós separamos". (CHAUI, 2002:37)
No decorrer da história do homem sempre houve interesse sobre a origem da 
linguagem. Não se pode precisar exatamente quando e como a linguagem foi inventada. Há 
indícios de manifestações que antecederam o advento da linguagem verbal oral e escrita, da 
matemática, da arte e de outras linguagens.
Apesar de fragmentada a história da linguagem, é possível depreender que os homens 
pré-históricos descobriram, primeiro, que partes de seus corpos poderiam significar coisas e 
seres, bem como os gestos e ruídos que produziam transmitiam informações, e podiam 
representar situações da vida, isto é, aqueles atos imitavam a realidade -  mimese:
“A imitação é natural ao homem, desde a infância, e uma das suas vantagens 
sobre os animais inferiores é a de ser a criatura mais imitativa do mundo, aprendendo a 
princípio por imitação”. (ApudCASSIRER, 1995:123, Poética, ARISTÓTELES)
Esses homens nômades, primitivos, viviam em grupos, extraindo da natureza folhas, 
frutos e raízes que os alimentavam, aprenderam a pescar e a caçar. Inventaram instrumentos 
para facilitar essas atividades.
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Desenvolveram o ato de gravar sobre as pedras. Nas paredes das cavernas fizeram, 
com instrumentos pontudos e pigmentos naturais como terra, óxido de ferro, carvão vegetal, 
misturados à gordura animal, imagens precisas que representavam a sua realidade cotidiana, 
os elementos que o rodeavam. São os mais antigos e monumentais relatos visuais artísticos 
deixados pelo homem de 30 mil anos atrás:
“Muito embora os desenhos das cavernas representem as primeiras e mais 
antigas manifestações artísticas (milhares de anos antes mesmo do começo da arte 
egípcia, chinesa e hindu), já nos encontramos face a obras magistrais. Nelas, nada há 
de primário ou de arte “primitiva" -  por mais primitivas que se possam considerar as 
formas sociais em que então vivia a humanidade (tomando como parâmetro seu 
desenvolvimento posterior). Nada, nessas imagens, é ingênuo ou infantil; as obras 
representam uma expressão de adultos para adultos. E, evidenciando a mais alta 
realização artística na maestria técnica e no pleno domínio da forma, desde o início 
cristalizam na arte a essencialidade de formas expressivas”. (OSTROWER.1983: 298)
As gravações nas cavernas, ricas de uma atmosfera mítica, simbólica, que naquela 
época, representavam a realidade material e mental daquele homem. Constituem o embrião 
para o desenvolvimento de sistemas de representação e da linguagem. Permitiram o 
conhecimento de algo sobre a relação do homem com a natureza e consigo mesmo, isto é, 
sobre o mundo daquela época:
"O homem primitivo sente-se rodeado por todas as espécies de perigos visíveis e 
invisíveis. Não pode esperar triunfar desses perigos por meios meramente físicos. Para 
ele, o mundo pode ouvir e entender. Por isso, se os poderes da natureza são 
invocados de maneira correta, não podem recusar o seu auxílio”. (CASSIRER.1995: 
101)
Gravar os animais na pedra das cavernas foi o meio encontrado por esse homem para 
controlar o medo e a ansiedade provocados pela necessidade de enfrentar a fera e também 
estabelecer uma sensação de confiança de que o animal real, como n:a representação 
pictórica, seria vencido. Por meio dessas representações evocava o momentum mágico em 
que o homem vencia o animal e conquistava o alimento. Fixava na solidez dai pedra a imagem 
do animal a ser capturado e estabelecia uma comunicação, num nível mágiico, sobrenatural, 
consigo mesmo e com o animal, como que afirmando que conseguiria caçá-lo:
“Assim, na imagem na parede estaria uma projeção do animal a ser caçado; mas 
ao mesmo tempo, ali estaria o próprio animal, o animal real. Através da imagem, o 
caçador pré-histórico acreditava ganhar poder sobre o animal, possuindo-o (pondo 
efetivamente a mão em cima dele -  como já vimos, na silhueta das mãios). A imagem já 
era uma ação, fazia parte do ato de caçar. Antecipando o efeito desejado na cadeia de 
eventos que se deviam seguir inevitavelmente, a ação mágica fazia parte da realidade 
dos acontecimentos. Ela abrangia ambos os mundos o físico e o psíquico, pois assim 
como não havia magia que não se consumasse numa ação posterior, também não teria 
sido possível ao homem agir sem um preparo anterior”. (OSTROWER, 1983: 302)
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O homem se fixou â terra, aprendeu a coletar sementes e a plantar. Domesticou 
animais. Começou a buscar novas formas de registrar seu pensamento. Uma importante 
motivação era delimitar e registrar suas posses. Assim, passou a buscar formas de representar 
as terras que estavam sob seus domínios e o que possuía dentro delas. Constituem exemplos 
desse tipo de representação, placas de barro, feitas pelos Sumérios, há mais de cinco mil anos 
atrás, gravadas com instrumentos em forma de cunha - escrita cuneiforme - e posteriormente 
queimadas como cerâmicas, conservadas até os dias de hoje.
A criação da linguagem e o aprimoramento de técnicas permitiram que o homem 
utilizasse a metáfora para se expressar e interpretar a sua realidade. Surgiu a linguagem verbal 
oral e escrita, considerada, por muitos teóricos, meio de comunicação privilegiado. O domínio 
desse sistema facilitou a comunicação humana e permitiu transmitir e armazenar uma maior 
quantidade de informações:
“Dominando sistemas simbólicos, os indivíduos puderam classificar, abstrair, 
analisar, sintetizar e especular. Puderam lembrar, transmitir, receber e entender 
mensagens bem mais extensas, complexas e sutis do que era possível com o emprego 
de formas anteriores de comunicação. Em resumo, a mudança para a fala e a 
comunicação através da linguagem possibilitou modificações empolgantes da 
existência humana na medida em que as sociedades, em várias partes do mundo, 
realizaram a transição de um estilo de vida de caça e coleta para a criação das grandes 
civilizações clássicas. Conquanto a linguagem não tenha acarretado isso por si só, tais 
mudanças teriam sido impossíveis sem ela". (DE FLEUR etalii, 1993:32)
Sem a linguagem, os registros sobre a vida de civilizações antigas, encontrados em 
fragmentos de arquitetura, nos objetos, nos painéis das construções, em placas de cerâmica 
não chegariam até os dias de hoje. Seria, por exemplo, impossível ter acesso à cultura egípcia. 
Ou a importantes legados culturais clássicos, que influenciaram toda a cultura atual. Ao longo 
da história foi atribuída uma maior importância à linguagem verbal:
“No entanto, em todos os tempos, grupos humanos constituídos sempre 
recorreram a modos de expressão, de manifestação de sentido e de comunicação 
sociais outros e diversos da linguagem verbal, desde os desenhos na gruta de 
Lascaux, os rituais de tribos “primitivas”, danças, músicas, cerimonias e jogos, até as 
produções de arquitetura e de objetos, além das formas de criação de linguagem que 
viemos a chamar de arte: desenhos, pinturas, esculturas, poética, cenografia, etc. E, 
quando consideramos a linguagem verbal escrita, esta também não conheceu apenas 
o modo de codificação escrita, diferentes da linguagem alfabeticamente articulada, tais 
como hieróglifos, pictogramas, ideogramas, formas estas que se limitam com o 
desenho.
Em síntese: existe uma linguagem verbal, linguagem de sons que veiculam 
conceitos e que se articulam no aparelho fonador, sons estes que, no Ocidente, 
receberam uma tradução visual alfabética (linguagem escrita), mas existe 
simultaneamente uma enorme variedade de outras linguagens que também se 
constituem em sistemas sociais e históricos de representação do mundo.”. 
(SANTAELLA. 1983:11)
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Os meios de comunicação disponíveis a cada período da história da humanidade 
passaram a ter papel preponderante na criação, na preservação e na difusão da cultura. 
Sendo assim, a linguagem é essencial para a manutenção e a transformação do pensamento 
humano, de uma cultura e:
“Considerando-se que todo fenômeno de cultura só funciona culturalmente porque 
é também um fenômeno de comunicação, e considerando-se que esses fenômenos só 
comunicam porque se estruturam como linguagem, pode-se concluir que todo e 
qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade ou prática social constituem-se como 
práticas significantes, isto é, práticas de produção de sentido”. (SANTAELLA, 1983:12)
TRANSFORMAÇÕES: MUDANÇAS NO LÓGOS (PENSAMENTO)
O homem vive em constante busca por entender a si mesmo e ao meio ambiente a sua 
volta. Por isso, a sua forma de pensar vem sofrendo, ao longo dos tempos, transformações, 
assim como a sua existência. Essas mudanças são acarretadas pelo próprio homem que vive, 
por meio da linguagem, um contínuo processo de comunicação e retroalimentação. Isto é, a 
sua percepção do meio ambiente, a forma como se comunica e se relaciona no meio. e enfim, 
a sua ação, provocam uma resposta à sua expressão -  a retroalimentação -  isto é, a 
reorganização do seu pensamento e da sua ação:
"O homem descobriu um novo método de adaptação ao seu meio. Entre o sistema 
receptor e o sistema efector, que se encontram em todas as espécies animais, 
encontramos no homem um terceiro elo que podemos descrever como sistema 
simbólico. Esta nova aquisição transforma o todo da vida humana. Comparado com os 
outros animais, o homem não vive meramente numa realidade mais lata; vive, por 
assim dizer, numa nova dimensão da realidade. Há uma diferença iniludível entre 
reações orgânicas e respostas humanas. No primeiro caso, uma resposta direta e 
imediata é dada a um estímulo exterior; no segundo, a resposta é retardada. É 
interrompida por um lento e complicado processo de pensamento. A primeira vista, tal 
demora pode parecer um ganho muito discutível. Muitos filósofos preveniram o homem 
contra este pretenso progresso. “L 'Homme qui medite - diz Rousseau -, est un anima/ 
dépravê' -  não é uma melhoria, mas uma deterioração da natureza humana, exceder 
os limites da vida orgânica”. (CASSIRER, 1995: 32).
A linguagem é dinâmica, assim como a cultura Não existe verdade absoluta, existe, 
sim, um continuum que reflete a multiplicidade e a diversidade do mundo. A verdade é o 
movimento. A história do pensamento humano mostra isso. Desde o advento da linguagem, às 
antigas civilizações, da Grécia a Roma, e durante os últimos dois mil anos, o pensamento 
humano esteve em constante transformação. O homem do século XXI continua a vivenciar a
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dinâmica da cultura numa velocidade cada vez mais rápida, nesse moto-contínuo busca os elos 
escondidos que levam a si mesmo:
“A amplitude e a complexidade do conceito "Cultura" já estão registradas em suas 
remotas origens. O substantivo latino "cultura" significa, em seu uso primeiro e mais 
concreto, cultura agrícola, plantação e cuidados requeridos pelo cultivo. Contudo, no 
exato momento em que o cultivador passa a ser o alvo da ação de cultivo, o conceito é 
transposto à esfera humana, e, agora em um sentido figurativo, vai significar a "cultura 
do espirito", designando a formação intelectual do homem por meio da filosofia, da 
ciência, da prática e da arte. Uma das facetas da chamada "cultura do espirito" está 
expressa no adjetivo latino cultus que significa exatamente "elegante, esmerado, 
enfeitado". Assim, já em sua etimologia a palavra cultura aponta para duas importantes 
facetas de sua manifestação: quando o objeto do cultivo está fora do cultivador, está na 
esfera do mundo externo, e quando o objeto do cultivo é o próprio sujeito cultivador.
Evidentemente indispensável à sobrevivência do homem, a cultura, em sua 
primeira acepção, como cultivo agrícola, ou criação de animais, com o posterior 
aperfeiçoamento de técnicas e ferramentas visando á otimização da atividade 
produtiva, desenvolve-se, amplia suas conquistas, amplia sua abrangência, subdivide- 
se em milhares de áreas auxiliares, ganha outras denominações. Desde a meteorologia 
até a engenharia genética, desde a informática até a robótica, desde a biônica até a 
matemática do caos constituem, em última instância, desenvolvimentos da 
necessidade da interação do homem com o mundo circundante; com o objetivo de 
assegurar sua sobrevivência material. Não é esta área, da qual indubitavelmente faz 
parte toda a tecnologia, que aqui nos interessa neste momento. Interessa-nos, ao 
contrário, aquele momento em que a autoconsciência se manifesta, ou seja, quando o 
homem é objeto do cultivo do próprio homem. Este momento do voltar-se a si mesmo 
apontando para a possibilidade do construir-se, do refazer-se, do melhorar-se ou 
piorar-se, do embelezar-se ou enfeiar-se, constitui a ponto pãra a superação das 
amarras da realidade fisico-biológica, denominada pelo semioticista Ivan Bystrina de 
"primeira realidade". (NORVAL, 1999: 25)
Numa volta aos gregos, Protágoras (aprox 420 aC) via o homem como sendo o centro 
do Universo, para ele o homem era a medida de todas as coisas. Para esse filósofo, o homem 
é medida de todas as coisas que são, que são, e das que não são e que outras não existem, 
porque os homens convencionaram, por meio de leis a não admiti-las:
“Dessa maneira, podemos retornar ao "todas as coisas" para compreender seu 
sentido. Pela sensação, percepção, imaginação e pensamento, todas as coisas 
produzidas pela natureza são, para nós, opiniões, variando no tempo e no espaço, de 
indivíduo para indivíduo e num mesmo indivíduo. Pela política, todas as coisas 
inventadas pelos homens, isto é, as técnicas e seus produtos, só existem se os 
homens convencionarem em suas leis que essas técnicas e as coisas fabricadas com 
elas ou as ações realizadas por elas são aceitáveis e admissíveis. O homem é medida 
da realidade não significa, portanto, que o homem tem um poder total para fazer as 
coisas ser ou não ser, mas tem o poder pleno para decidir o que elas podem ou devem 
ser e quais não deverão passar à existência. É exatamente isso que o fragmento de 
Protágoras diz quando explica "das que são, que são, e das que não são, que não 
sãd'.
As coisas estão em perpétua mudança e nós estamos em perpétua mudança. Por 
isso dois homens podem ter percepções e opiniões opostas sobre coisas que parecem 
idênticas ou iguais e as duas opiniões são verdadeiras, do ponto de vista de cada 
sujeito que as tem. Não há principio de identidade - porque não há e não há principio 
de contradição - porque nossa percepção e nossa opinião sempre têm razão, ainda 
que opostas às de outros. Eis por que mudamos de opinião somente se formos 
persuadidos por outra melhor ou mais forte do que a nossa
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As idéias gerais sobre as coisas (as qualidades opostas, a justiça, o bem. o útil, as 
leis, os deuses, as ciências como a geometria ou a astronomia) são convenções 
nascidas de um consenso entre os homens para a utilidade da vida em comum e de 
cada um. Não há saber universal e necessário sobre as coisas - não há a verdade, 
apenas opiniões verdadeiras em movimento e as técnicas nascidas da experiência e da 
observação para o uso e a ação dos homens. A arte retórica e a arte política devem 
persuadir-nos de quais são as melhores verdades e as melhores técnicas para cada 
cidade”. (CHAUI. 2002:171-2)
Heráclito (500 a.C.) acreditava que o lógos, por ser a própria razão, era a medida, o 
princípio do cosmo, isto é, era um princípio metafísico universal. Afirmava que “nos mesmos 
rios entramos e não entramos, somos e não somos", isto é, as águas nunca são as mesmas e 
os homens nunca serão os mesmos após vivenciarem essa experiência de banhar-se nela. A 
idéia central no pensamento de Heráclito era a de que no mundo nada é estático, tudo muda, 
tudo flui. nada é permanente.
Sócrates (470-399 a.C.) sabia que nada sabia por isso sugeria que o homem 
conhecesse a si mesmo:
“Ao exigir de si mesmo o conhecimento de si, exigia dos outros que conhecessem 
a si mesmos, motivo pelo qual a primeira tarefa do diálogo socrátiico é fazer com que 
cada um descubra sozinho que aquilo que julgava ser a idéia da coisa (o saber que 
julgava possuir) era apenas uma imagem dela, que aquilo que jullgava ser a idéia da 
coisa era apenas uma opinião sobre ela, e que aquilo que julgava ser a verdade eram 
somente preconceitos sedimentados pelo costume". (CHAUI, 2002:1188).
Platão (428-354 a.C.), criador da razão, foi sem dúvida, o filósofo que mais influenciou 
a cultura Ocidental. Buscava fazer a distinção entre o mundo sensível e o mundo inteligível, 
entre as aparências e as essências. As idéias, para Platão, possuem vida própria, são essência 
em movimento. Esse filósofo aborda a máxima de Sócrates sugerindo ao homem conhecer a si 
mesmo, mas para se conhecer, ele deveria conhecer a sociedade, isto é o contexto no qual o 
homem estava inserido. Nesse contexto ele era um modelo, guardava as características do 
todo, então, o conhecimento particular levaria também ao conhecimento do todo e vice-versa. 
O meio mais eficaz para esse conhecimento: a dialética, a arte do diálogo. Platão acredita na 
dualidade do mundo e da vida, de um lado a alma consciente, eterna, do outro o corpo, 
passível de degeneração. O corpo não existe sem a alma e, por sua vez, a alma depende do 
corpo para ser revelada. Busca idéias essenciais, eidéticas:
"Platão Conhece os impasses criados para a cosmologia pella oposição entre a 
perspectiva dos eleatas e a dos heraclitianos; conhece a so<lução dada ao problema 
pelos jovens pitagóricos e por Anaxágoras e conhece o ceticismo sofistico. Ao mesmo 
tempo, conhece o ensinamento de Sócrates, isto é, a busca da idéia como essência 
verdadeira da coisa, para além da multiplicidade das opiniões contirárias e subjetivas”. 
(CHAUI, 2002: 239)
Aristóteles (384 a.C.), discípulo de Platão, busca mostrar que o> inteligível está no 
sensível. Busca encontrar o sentido do mundo nele mesmo, compreender como e por que
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determinados mecanismos existem e funcionam. Para Aristóteles o movimento é racional e 
passível de explicação universal:
"Todo ser, diz Aristóteles, move-se ou muda porque aspira ou deseja a perfeição, 
isto é, realizar plenamente sua essência. Todo ser aspira à identidade total consigo 
mesmo. Assim, a primeira precondição para que a causa eficiente opere é dada pela 
causa final, ou seja, é porque a finalidade dos seres é realizar plenamente sua 
essência, aspirando pela identidade e pela imobilidade, que eles não cessaram de 
mudar, pois, de mudança em mudança, cada ser se aproxima indefinidamente de sua 
finalidade ou de sua forma perfeita. Ora, se o principio ou a causa da mudança é a 
causa material - entendida como aquilo "partir do que" há mudança - mas também é a 
causa final - entendida como aquilo "em vista do que" há mudança -, é preciso dizer 
que a matéria sempre possui um fundo que ainda não foi determinado pela forma ou 
que ela está sempre inacabada por urna falta de identidade que procura suprimir-se 
como falta ou carência de forma, uma tendência ou um apetite que se explica porque a 
perfeição imóvel da forma é a finalidade do movimento ou da mudança. A matéria 
mutável é urra imperfeição em busca da perfeição, um inacabamento em busca do 
acabamento, pois um fim é o término de um movimento.
Ora, como um ser ‘sabe qual é a sua finalidade? Como um ser “conhece” sua 
perfeição imutável? Pela forma. A causa formal determina para um ser a perfeição ou o 
acabamento de sua essência. Isso significa, portanto, que a causa final exprime a 
causa formal como finalidade de uma coisa ou de um ser e guia as operações da causa 
eficiente A causa final sendo aquilo em vista do que a coisa muda, Aristóteles afirma 
que essa causa é primeira ou a razão profunda da mudança.
Sobre a importância da causa final, Aristóteles escreve em Partes dos animais:
Em todo o devir naturai observamos várias causas, por exemplo, a causa em vista 
da qual e a causa a partir da qual se faz a mudança; aqui também é preciso determinar 
qual é a primeira e qual é a segunda. Parece que a primeira causa deve ser aquela que 
chamamos "em vista do que"; com efeito, ela é a razão e a razão é principio tanto dos 
produtos da arte como dos da natureza j. Há, pois, dois tipos de causalidade: a 
finalidade e a necessidade. E quando tratamos delas é preciso absolutamente dar 
conta de ambas [...] é evidente também que aqueles que não tratam dessas duas 
causalidades não tratam, por assim dizer, da naturezá'.[CWf\\J\, 2002:396)
Para Aristóteles, a explicação do mundo ganha corpo no ato, energia, enérgeia e na 
potência, força, dinâmica, dynamis. Para o filósofo, o lógos é ação. O ato é energia. O 
conhecimento e o pensamento são atos. A energia, por exemplo, é a própria forma do ser 
humano: enquanto a potência, a dinâmica é a matéria. O potencial de mudança é inerente ao 
ser humano.
Dos gregos, aos romanos, os filósofos católicos até os nossos dias a dinâmica de 
transformação do pensamento humano continua a se processar. O pensamento humano 
depende da ação para se atualizar.
Essa ação é que faz o homem capaz de produzir o substrato da cultura; seria 
impossível explicar o mundo sem a ação/realização:
“A característica saliente do homem, a sua marca distintiva, não é a sua natureza 
metafísica ou física, mas a sua obra. É esta obra, é o sistema de atividades humanas 
que define e determina o círculo da «humanidade>>. A linguagem, o mito, a religião, a 
arte, a ciência e a história são os constituintes, os vários setores desse círculo. Uma 
«filosofia do homem» seria portanto uma filosofia que nos desse uma visão da
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estrutura fundamental de cada uma dessas atividades humanas, e que ao mesmo 
tempo nos possibilitasse compreende-las como um todo orgânico. A linguagem, a arte, 
o mito, a religião não são criações isoladas, dispersas. São unidas por um laço comum, 
mas este laço não é um vincu/um substantia/e, como o concebeu e descreveu o 
pensamento escolástico; é antes um vincuíum functiona/e. É a função básica da fala, 
do mito, da arte. da religião que devemos procurar para além das suas inúmeras 
configurações e expressões e que em última análise devemos tentar seguir até a 
origem comum”. (CASSIRER, 1995:68).
Pela capacidade de abstrair, generalizar, de metaforizar e de concretizar que constitui o 
homem na realização de suas obras e pela sua complexidade e diversidade de atitudes, 
comportamentos e ações, o que o difere muito de outros espécimes do reino animal, esse ser 
estrutura seu pensamento e sua cultura na linguagem, em sistemas simbólicos, por isso pode 
ser considerado muito mais simbólico que racional, a razão é uma forma de estruturar o 
pensamento que está incluída nos sistemas simbólicos:
“Razão é um termo muito inadequado para incluir as formas da vida cultural do 
homem em toda a sua riqueza e variedade. Mas todas essas formas são formas 
simbólicas. Por isso, em vez de definir o homem como anima/ rationaíe, devemos 
defini-lo como animal symbo/icum. Assim, podemos designar a diferença específica e 
podemos entender o novo caminho aberto ao homem -  o caminho para a civilização. 
(CASSIRER,1995:33).
SEMIOSFERA: LINGUAGEM = ARTE = TEXTO =MEIO DE COMUNICAÇÃO
O animal symbolicum ou homo symbo/icum está sujeito à ordem biológica e, portanto, 
natural. Isto é, a sua presença física na terra é transitória, efêmera, mas a obra que realiza 
permanece. Nela expressa a sua vida, reflete a sua existência individual, e também o ambiente 
no qual está inserido. Para a permanência da obra, a linguagem, concentra em si o poder de 
manter a cultura, possui regras estritas, sem essas regras não poderia se prestar à 
comunicação:
"Breve é a vida e longa é a arte" - afirmou Hipócrates (460-377 a.C.), médico 
grego e considerado o pai da medicina. Devemos a este sábio alguns dos pilares de 
sustentação da medicina atual. Por exemplo, a distinção entre sintoma e doença.
A partir desta distinção, Hipócrates propõe uma tríplice ação médica: o 
diagnóstico, o prognóstico e o tratamento. Em um de seus muitos textos, chamado 
"Prognóstico", o famoso médico descreve a face de um doente, dizendo que é ela a 
primeira coisa que um médico deve observar detidamente. Estabelece os traços de 
uma face extremamente doente, sua cor, suas formas, seus movimentos, e os 
compara com um rosto sadio. Podemos ver neste texto um precursor dos estudos 
semióticos. Alguns séculos depois foi Cláudio Galeno (129-199 d.C.), médico grego 
mas clinicando em Roma, quem estabelece a Semiótica, a análise dos sintomas ou 
sintomatologia, como uma criação humana, assim entendo a palavra "arte" usada 
por Hipócrates,desafia e vence não apenas a morte, mas todas as dificuldades e os 
limites impostos pela breve vida, desafia e vence as doenças, o envelhecimento, o
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tempo, a natureza hostil. Seu mais eficaz e abrangente instrumento são os 
símbolos. Seu universo hoje não se chama "arte", terreno especifico onde se deve 
manifestar a mais pura e irrestrita criatividade humana, mas deve ser mais 
atualizadamente denominado "cultura". Este campo amplo recebe as contribuições 
e descobertas de cada individuo, de cada grupo social, de cada época,e as 
perpetua, transmitindo as informações de geração a geração, de grupo para grupo, 
de época a época. Suas criações têm normas próprias e independentes (e é por 
esta razão que ela consegue contrariar até as normas mais rígidas da vida) 
constituindo-se e numa "segunda realidade". Dela fazem parte o vestir, os gestos, 
as artes, as danças, os rituais, a literatura,os mitos, o morar e suas formas 
individuais e sociais, os hábitos (ao comer, ao beber, ao cumprimentar,ao 
relacionar-se), as religiões, os sistemas políticos e ideológicos, os jogos e os 
brinquedos. Assim é que a cultura se organiza como um complexo sistema 
comunicativo, semiótíco portanto, que coordena todas estas atividades. Reconhecer 
a existência da cultura como tal, significa reconhecer que todas estas atividades 
atendem a regras e normas comuns -  vale dizer, obedecem a um código da cultura 
-  e, assim, não existem as fronteiras que isolam umas das outras, não permitindo 
que se comuniquem entre si. A cultura é o macrossistema comunicativo que 
perpassa todas as manifestações e como tal deve ser compreendido para que se 
possam compreender assim as manifestações culturais individualizadas’1. 
(BAITELLO JUNIOR, 1999:18)
Para o Professor Ivan Bystrina, cultura é todo conjunto de atividades que ultrapassa o 
fim de preservação, isto é, a sobrevivência material. Constituída de coisas aparentemente 
supérfluas, inúteis. A seu ver, a cultura existe para si mesma, “a cultura é pela cultura". Nas 
suas margens é que ela serve para outras finalidades.1
Esse macrossistema simbólico, denominado “semiosfera”, e definido, por lurí Lotman, 
como “o espaço semiótico fora do qual é impossível a existência da semiosis”. Esse processo 
só ocorre quando “os signos estão submetidos a um continuum semiótico, completamente 
ocupado por formações semióticas de diversos tipos e em diversos níveis de organização". 
Lotman escolheu o nome “Semiosfera” por analogia ao termo biosfera introduzido por V. I 
Vernadski. Biosfera, o espaço totalmente ocupado por matéria viva, isto é um conjunto de 
organismos vivos; e “semiosfera”, todo o espaço semiótico pode ser considerado como um 
mecanismo único, um grande sistema:2
“Assim como pegando distintas bistecas não obteremos um bezerro, mas cortando 
um bezerro podemos obter bistecas, somando os atos semióticos particulares, não 
obteremos um universo semiótico. Pelo contrário, só a existência de tal universo - da 
“semiosfera” - faz realidade o ato sígnico particular”. (LOTMAN, 1996: 24).
A “semiosfera" de Lotman corresponde à “segunda realidade" de Ivan Bystrina, da 
Escola Tcheca. A semiosfera é objeto de estudo da Semiótica da Cultura, uma nova área de 
investigação, que vem se desenvolvendo, a partir dos anos 70, principalmente na União 
Soviética e na Europa Central.
' Trecho de aula proferida pelo Professor Ivan Bystrina no Centro Interdisciplinar de Pesquisas 
em Semiótica da Cultura da PUC/SP, em 03/05/1995
2 LOTMAN, luri M. Semiosfera I: semiótica de Ia cultura y dei texto, Madrid: Ediciones Cátedra, 
1996, página 23 e 24
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Lotman afirma ser a “semiosfera" caracterizada por traços distintivos: 1) caráter 
delimitado, 2) irregularidade semiótica. Isto é, no primeiro traço, a definição de “semiosfera” 
está vinculada a homogeneidade e individualidade semióticas, conceitos difíceis de dispor do 
ponto de vista formal e que dependem de descrição. Nesse caso, o conceito de fronteira é 
fundamental, uma fronteira abstrata, que respeita o caráter definido da semiosfera relativo ao 
espaço extrasemiótico ou alosemiótico que a rodeia. No segundo, percebe-se que o espaço 
não-semiótico, pode ser o espaço de outra semiótica; isto é, a delimitação da fronteira 
dependerá da posição do observador.
Inseridos nesse universo simbólico, em que os símbolos - signos que condensam a 
informação para a produção de sentido, estão a linguagem, a arte, o mito e a ciência.
Ivan Bystrina3 define signo como sendo um objeto material que é produzido por um 
produtor de signos, que seja recebido por um receptor e interpretado por esse receptor. Na 
visão desse semioticista, o signo tem de ser capaz de ser percebido pelos sentidos, tem de ser 
produzido por seres vivos - animais ou homens - e recebido e interpretado por receptores vivos. 
Os objetos contém em si informações latentes percebidas pelos sentidos. A percepção atualiza 
a informação contida no objeto.
“Talvez, para diferenciar a informação não signica da informação sígnica - para 
diferenciar a informação e o signo - devamos esclarecer que o signo é portador da 
informação, mas que nem toda informação é um signo. O signo porta informações não 
apenas sobre aquilo que designa ou representa, mas também sobre si próprio. Isso é 
importante para o artista, no caso da função estética do signo".4
Lotman considera a palavra “símbolo" é uma das mais polissêmicas no sistema das 
ciências semióticas. O termo significado simbólico evoca a ação de significar -  signicidade, a 
função simbólica e de símbolos, no âmbito da expressão de conteúdos. Muitas são as 
definições de símbolo. Lotman acredita que para determinar o caráter de sua função na 
estrutura semiótica é mais conveniente não dar uma definição universal, mas partir das idéias 
da experiência cultural e generaliza-la.
“A mais habitual idéia do símbolo está ligada à idéia de certo conteúdo que, a sua 
vez, serve de plano de expressão para outro conteúdo que, como uma regra mais 
valiosa culturalmente. Há que distinguir o símbolo da reminiscência ou da menção, 
posto que nestes últimos o plano <<externo>> do conteúdo expressão não é 
independente, mas que é uma espécie de signo-indice que indica algum texto mais 
vasto, com o qual ele acha em uma relação metonímica. Ao contrário, o símbolo, tanto 
no plano da expressão como no do conteúdo sempre é certo texto, isto é, possui certo 
significado único fechado em si mesmo e uma fronteira nitidamente manifesta que 
permite separá-lo claramente do contexto semiótico circundante. Esta última
3 Trecho de aula proferia pelo Professor Ivan Bystrina no Centro Interdisciplinar de Pesquisas 
em Semiótica da Cultura da PUC/SP, em 03/05/1995
4 Idem
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circunstância nos parece particularmente essencial para a capacidade de « s e r  um 
símbolo».
No símbolo sempre há algo arcaico. Toda cultura necessita de uma capa de textos 
que cumpram a função de época arcaica [arjaika]. Nesta capa de textos está em geral 
a condensação de símbolos particularmente notável. Tal percepção dos símbolos não é 
casual: o grupo central destes tem, realmente, uma natureza fundamentalmente 
arcaica e se volta para a época anterior a escritura, quando determinados signos (por 
regra geral, elementares do ponto de vista do traçado) eram programas 
mnemotécnicos condensados de textos e sujets que foram conservados na memória 
oral da coletividade. A capacidade de conservar de forma condensada textos 
extraordinariamente extensos e importantes foi conservada graças aos símbolos Mas 
mais interessante para nós é outra característica, também, arcaica: o símbolo, ao 
representar um texto acabado, pode não incorporar-se a nenhuma série sintagmática, e 
se incorpora a ela, conserva sua independência de sentido e estrutural. Se separa 
facilmente do entorno semiótico e com a mesma facilidade entra em um novo entorno 
textual. A isto está ligado a um traço essencial seu: o símbolo nunca pertence a um só 
corte sincrônico da cultura: ele sempre atravessa esse corte verticalmente, vindo do 
passado e partindo para o futuro. A memória do símbolo sempre é mais antiga que a 
memória de seu entorno textual não simbólico". (LOTMAN, 1996:145)
Importante ressaltar que para os teóricos da Semiótica da Cultura, a relação da cultura 
com o signo e a signicidade constitui uma das suas características fundamentais; além do fato 
de a cultura formar um sistema sígnico. A cultura é fundamental para a organização estrutural 
do mundo que cerca o homem, isto é, para gerar estruturalidade. O homem vive a experiência, 
sente, tira suas conclusões, guarda na memória essa experiência, relaciona sua vivência com 
outros fatos e depois utilizando os meios disponíveis -  uma linguagem, que pode ser a escrita, 
o desenho, a música, a culinária, a moda, produz algo em que expressa essa sua vivência. Ao 
expressar, o homem está fixando aquelas informações e deixando campo aberto para 
interpretação da sua expressão. Cada interpretação atualiza a experiência, mas cada intérprete 
vê algo distinto da experiência vivenciada pelo autor, a interpretação já é outra vivência. Nesse 
continuum da cultura os símbolos representam um dos elementos mais estáveis para 
condensar a informação, por isso representam importante mecanismo para a memória da 
cultura. Então a produção do homem em alguma linguagem seriam os "textos” da cultura. A 
segunda realidade, para Bystrina, é um fenômeno psíquico, em que para haver a comunicação 
tem de haver um suporte físico de produção de signos, isto é, todos os processos psíquicos 
são produzidos fisicamente no corpo (gestos, fala...):
“Este universo simbólico, a “segunda existência ou realidade" ou a "semiosfera" 
constitui o conjunto de informações geradas e acumuladas pelo homem ao longo dos 
milênios, por meio de sua capacidade imaginativa, ou seja, de narrativizar aquilo que 
não está explicitamente encadeado, capacidade de inventar relações, de criar textos 
(em qualquer linguagem disponível ao próprio homem, seja ela verbal, visual, musical, 
performático-gestual, olfativa). Assim, o conjunto menor dessas associações, 
denominado "texto" constitui a unidade mínima da cultura. Afirmam os semioticista das 
escolas de Tartu e Moscou em suas já clássicas teses de 1973:
“O texto é veículo de sua significação global e de sua função global (se distingue a 
posição do estudioso da cultura daquela do portador da cultura, do ponto de vista do 
primeiro o texto vem a ser veículo de uma função global; do ponto de vista do 
segundo, veículo de um significado global). Neste sentido, o texto pode ser 
considerado como elemento primeiro (unidade de base) da cultura. (IVANOV et alii, 
1979:193-4)’’ . (BAITELLO JUNIOR, 1999:38)
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Na visão de Bystrina, textos são complexos de signos com sentido. Esses elementos - 
texto e signo - têm função comunicativa, de participar, de informar. Preenchem também outras 
funções: estética, ou emotiva e expressiva, ou outras funções sociais. 5
E como todo fato da cultura é também de comunicação porque está estruturado por 
meio de uma linguagem, de regras específicas, pode-se afirmar que a arte é uma linguagem e, 
portanto, um meio de comunicação:
“A arte é um dos meios de comunicação. Evidentemente, realiza uma conexão 
entre o emissor e o receptor (o fato de que em determinados casos ambos possam 
coincidir em uma mesma pessoa não muda nada, do mesmo modo que um homem 
que fala só une em si locutor e ouvinte). Nos autoriza isto a definir a arte como uma 
linguagem organizada de modo particular?
Todo sistema que serve aos fins de comunicação entre dois ou numerosos 
indivíduos pode definir-se como linguagem (como já assinalado, no caso de auto 
comunicação se compreende que um indivíduo se apresenta como dois). A freqüente 
indicação de que a linguagem pressupõe uma comunicação em uma sociedade 
humana não é, em rigor, obrigatória, posto que, por um lado, a comunicação 
lingüística entre o homem e a máquina e a das máquinas entre si não é na atualidade 
um problema teórico, e sim uma realidade técnica. Por outro lado, a existência de 
determinadas comunicações lingüísticas no mundo animal está fora de dúvidas. Pelo 
contrário, os sistemas de comunicação no interior do indivíduo (por exemplo, os 
mecanismos de regulação bioquímica ou de sinais transmitidos pela rede de nervos do 
organismo) não representam linguagens. (LOTMAN, 1998:17).
Bystrina afirma que todo texto é informativo. A obra artística, o sonho e o jogo, cada um 
traz informação sobre si próprio, uma função dominante dessas linguagens, mas não a única. A 
obra de arte veicula informações sobre sua estrutura -  princípios de elaboração, como a 
técnica e elementos formais empregados, sobre o artista (autor/emissor), sobre o objeto a que 
se refere, quando existe um, e sobre o contexto em que está inserido o emissor, reflete 
aspectos sócio-culturais do espaço-tempo do emissor. "Na cabeça do receptor, evidentemente 
nasce outra imagem, diferente daquela que o artista tinha quando produziu a obra".6
Ao definir arte como linguagem, como meio de comunicação, a semiótica da Cultura 
não tem a pretensão de fazer juízo de valor da obra, e sim julgar e analisar sua organização, 
isto é, a forma como foi estruturada. Toda obra possui uma estrutura peculiar, um sistema 
hierarquizante, assim como toda linguagem possui um alfabeto especifico. Na obra de arte 
plástica, por exemplo, traços de diferentes espessuras podem formar esse alfabeto e a 
composição dos mesmos, o repertório visual-gráfico, o equivalente ao vocabulário, isto é, as 
palavras. A Semiótica da Cultura tem como escopo identificar como a cultura é codificada por 
meio da arte, recebe, portanto, contribuições de outras disciplinas, como a estética.
5 Trecho de aula proferia pelo Professor Ivan Bystrina no Centro Interdisciplinar de Pesquisas 
em Semiótica da Cultura da PUC/SP, em 03/05/1995
6 Idem
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Decodificar a estrutura da obra'de arte permite ao semiosticista encontrar e explicar 
certas informações condensadas nela; identificar o momentum do emissor - como o artista 
percebia o mundo quando criou a obra, raciocinava e transmitia a emoção que sentia, bem 
como informações sobre a época em si:
“Uma obra de arte é a confissão de seu autor; contudo, apenas para aquele que 
consegue lê-ia. Tanto o sonho quanto a obra de arte possuem as mesmas fontes, uma 
estrutura analógica geral, uma relação idêntica com o passado do sonhador ou do 
artista".7
A análise estética da obra não é de responsabilidade da Semiótica da Cultura. Os 
processos culturais que operam como verdadeiros fomentadores da cultura e que são 
essenciais à criação artística no espaço-tempo cultural, esses são os objetos perseguidos pelo 
investigador. A contribuição maior está em detectar como o emissor conseguiu por meio da 
obra comunicar certas informações e, como a estética funciona para capturar o receptor. A 
semiótica abre a possibilidade de viajar por meio da obra e alcançar velhos/novos terrenos a 
serem re/explorados, re/avaliados e re/validados. Porque navegar é preciso, e como é preciso 
navegar para compreender os sentidos de uma obra de arte e da própria existência humana. 
As obras de arte e quaisquer outros textos auxiliam o homem a enxergar a si mesmo e a se 
reestruturar, se redirecionar:
“A Semiótica nos oferece a possibilidade de verificar nossos valores e ideais 
culturais; o que nos é necessário para decidir melhor aquilo que pode ser feito da 
melhor forma no melhor tempo. A semiótica nos permite ver a relação entre os valores, 
ideais e nos fornece indicativos para intervir no processo. A semiótica da cultura nos 
mostra o desenvolvimento real da cultura até agora. Se conhecemos as tendências da 
cultura, podemos decidir o que devemos fazer num momento difícil. Sem o 
conhecimento destas tendências nós não podemos fazer nada, nó’S nos encontramos 
num estado crônico de indefinição. As tendências são, portanto, objetivas. Elas, na 
verdade, são dadas pela nossa psique, mas é preciso considerar que a psique é 
também influenciada pelas situações".8
A experiência humana diante de sua riqueza e variedade de fatos em diversas áreas do 
conhecimento encontra na semiótica da cultura uma maneira de investigar essa realidade a 
partir de suas próprias regras. O encantamento maior provocado por essa diisciplina talvez seja 
o de perceber que a investigação desse continuum da cultura possa se dair de qualquer ponto 
que se faça necessária a observação. Esse processo tem por si uma vinculação forte com a 
liberdade, a auto-liberação do homem por meio da linguagem, da arte, da ciência, isto é, dos 
diversos “textos” criados por ele. Com o objetivo maior de criar e recriar um imundo melhor para 




SEMIÓTICA DA CULTURA E A COMUNICAÇÃO VISUAL
A produção de imagens (visuais gráficas - desenho, gravura e. mais recentemente, as 
infogravuras, e outras modalidades das artes visuais) parte do olhar atento do emissor e da 
habilidade para expressar a sua experiência de vida. Para alcançar um alto nível de mobilidade 
plástica de produção de sentido por meio de imagens plásticas, o homem passou e passa por 
um processo de expansão de sua consciência que envolve o desenvolvimento dos sentidos, e 
principalmente do olhar.
O desenvolvimento do olhar, por sua vez. envolve percepção e raciocínio. Leonardo da 
Vinci afirmou que "arte é uma coisa mental”. Rudolf Arnheim acredita que todos os aspectos da 
mente estão na arte: cognitivos, sociais, motivadores9. Para Donis A Dondis10, visualizar é ser 
capaz de formar imagens mentais.
Olhar o mundo é o ato que permeia toda a produção de imagens, e exige o 
estabelecimento de uma relação entre o que é visto e a natureza do emissor. Como Leonardo 
da Vinci bem se referiu aos artistas -  pintores e escultores -  aos mestres do visível é 
imprescindível “saper vederé', saber ver torna o artista um descobridor das formas.
Toda visão, de acordo com Arnheim, se encontra no campo da psicologia e não se 
pode investigar os processo de criar ou de experimentar arte sem recorrer a essa disciplina. 
Parte de estudos da teoria Gesta/t a afirmação de Arnheim: "toda percepção é também 
pensamento, todo raciocínio é também intuição, toda a observação é também invenção".11 
Sendo assim, a produção individual de imagens, isto é, de um só artista, forma um mundo 
próprio, este mundo, por sua vez, contribui para o entendimento da cultura:
"É evidente a importância destes pontos de vista para a teoria e prática das artes 
Não se pode mais considerar o trabalho do artista como uma ativiidade independente, 
misteriosamente inspirada do alto, sem relação e sem possibilidades de relacionar-se 
com outras atividades humanas. Pelo contrário, reconhecemos como elevada a 
observação que leva à criação da grande arte como um produto da atividade visual 
mais humilde e mais comum, baseada na vida diária. Assim como a procura prosaica 
de informação “artística" porque envolve o ato de dar e de encontrar forma e
9 ARNHEIM, Rudolf Arte e Percepção Visual: Uma Psicologia da Visão Criadora, São Paulo: 
Livraria Pioneira, 1998, Introdução.
10 DONDIS, Donis A, Sintaxe da Linguagem Visual, São Paulo: Martiins Fontes, 1997 (Coleção 
A), p. 14
11 ARNHEIM, Rudolf Arte e Percepção Visual: Uma Psicologia da Viisão Criadora, São Paulo: 
Livraria Pioneira, 1998, Introdução.
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significado, também a concepção do artista é um instrumento de vida, uma maneira 
refinada de entender quem somos e onde estamos”.12
Importante reafirmar que os primeiros fragmentos encontrados e que contam a história 
da linguagem no mundo são imagens. Pinturas rupestres, pictogramas em pedra ou argila, 
placas em escrita cuneiforme, ornamentações gravadas na arquitetura com imagens 
cotidianas, e que tornaram acessível informações sobre os tempos passados, estão em forma 
de imagem:
“O pensamento por conceitos surgiu do pensamento por imagens através do lento 
desenvolvimento dos poderes de abstração e de simbolização, assim como a escritura 
fonética surgiu, por processos similares, dos símbolos pictóricos e dos hieróglifos", 13
A visão permite ao artista traduzir para a imagem os padrões estruturais das coisas que 
vê. Esse processo envolve concreção. O artista vê, consegue compreender a estrutura que 
compõe a coisa, excuta mentalmente a tradução em forma de linguagem visual e cristaliza o 
processo - a sua forma de ver - ao manipular a matéria e transformá-la fisicamente. Por isso 
alguns artista assim como o pesquisador Arnheim acreditam que a arte é uma manifestação 
concreta:
"A arte é a coisa mais concreta do mundo, e não há justificativa para confundir a 
mente de qualquer pessoa que queira conhece-la mais profundamente"14.
O desenvolvimento dessa capacidade alcançou, hoje, uma grande liberdade de 
expressão, o artista não mais busca a repetição ou reprodução da realidade e de formas 
tradicionais, ele pode até se apropriar delas, porém com um sentido crítico maior. A busca da 
originalidade, da individualidade, da liberação da criatividade prevalece sobre a cópia. Apesar 
do artista ter a seu dispor, hoje, meios de reprodução bastante eficazes em qualidade gráfica e 
rapidez de execução.
A imagem transmite aqueles conteúdos internos do emissor, que refletem também a 
sua realidade externa, para conseguir lançar mão dessa mobilidade de expressão existente na 
atualidade, o artista ainda necessita desenvolver a sua capacidade de percepção do mundo em 
vários sentidos:
"Expandir nossa capacidade de ver significa expandir nossa capacidade de 
entender uma mensagem visual, e, o que é ainda mais do que mero fato de ver ou de 
que algo nos seja mostrado. É parte integrante do processo de comunicação, que
12 Idem.
13 Apíid DONDIS, Donis A, Sintaxe da Linguagem Visual, São Paulo: Martins Fontes, 1997 
(Coleção A), página 14. KOESTLER, Arthur, The Act o f Creation, Nova York: Macmillan, 1964.
14 ARNHEIM, Rudolf Arte e Percepção Visual: Uma Psicologia da Visão Criadora, São Paulo: 
Livraria Pioneira, 1998, Introdução.
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abrange todas as considerações relativas às belas-artes, às artes aplicadas, à 
expressão subjetiva e à resposta a um objeto funcional”. (DONDIS, 1997:13)
Ao estudar a arte como sistema de comunicação a Semiótica da Cultura abre novos 
caminhos para a investigação estética e para a compreensão do mecanismo da arte na 
produção de sentido inserida no arcabouço da cultura humana. Investigar a imagem artística, 
assim como no estudo da literatura, é considerar desde sempre que o pesquisador está diante 
de um modelo de comunicação onde há um emissor, que produziu a imagem, e um receptor, 
que a recebeu; e para que essa comunicação exista é necessária a mediação da linguagem:
“A moderna teoria dos sistemas de signos possui uma concepção suficientemente 
elaborada da comunicação artística. Todo ato de comunicação que permite esboçar os 
traços gerais da comunicação artística. Todo ato de comunicação inclui um remetente e 
um destinatário da informação. Mas há mais: o fato, que todos conhecemos, de 
incompreensão prova que nem toda mensagem chega a ser entendida. Para que o 
destinatário compreenda ao remetente da mensagem é necessária a existência de um 
intermediário comum: a linguagem”. (LOTMAN, 1988:23).
A evolução da linguagem representou a busca do homem por satisfazer sua 
necessidade de comunicar, compreender e ser compreendido de uma maneira cada vez mais 
eficaz. A linguagem visual assim como a linguagem oral é passível de ser construída e 
des/construída por meio de signos que compostos em conjunto formam o texto plástico. A. 
diferença é que a linguagem visual não alcançará a mesma precisão da linguagem verbal, mas 
isso não quer dizer que ela não atinja o receptor com força:
"Uma coisa é certa. O alfabetismo visual jamais poderá ser um sistema tão lógico 
e preciso quanto a linguagem15. As linguagens são sistemas inventados pelo homem 
para codificar, armazenar e decodificar informações. Sua estrutura, portanto, tem uma 
lógica que o alfabetismo visual é incapaz de alcançar”. (DONDIS, 1997:19)
A linguagem verbal possui a sua estruturação lexical, gramatical. A linguagem visual 
também possui a sua gramática e a sua sintaxe. Ao traduzir o padrão estrutural das coisas, o 
artista cria uma nova estrutura correlata: a linguagem. Essa organização de cada linguagem 
está dentro do arcabouço da cultura, que, por sua vez, também possui sua estruturação:
“Uma linguagem compõe-se necessariamente de dois aspectos: o lexical. Que no 
caso da linguagem verbal é o repertório de palavras - e de uma gramática, isto é, um 
sistema de regras de combinação. Os paradigmas são, portanto, fornecidos de 
antemão. Na linguagem verbal, as palavras são retiradas dos paradigmas e 
arquitetadas em frases, segundo os regulamentos dos códigos secundários. Os 
códigos terciários ou culturais participam do processo superpostos aos códigos 
secundários.
Todas as ligações e vinculações entre componentes da cultura supõe uma 
regulamentação cultural. A cultura para nós é um conjunto, uma totalidade de textos. 
Todas as obras de arte, rituais, mitos, são textos. Eles são regulamentados 
gramaticalmente e, além disso, também culturalmente. É por isso que existem três
15 Linguagem aqui é utilizada no sentido de língua. O que o autor quer dizer é que o alfabeto 
visual não é tão preciso quanto o alfabeto de qualquer língua.
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tipos de códigos; somente os códigos biológicos, biocorporais ou primários não são 
suficientes para a constituição de signos. Os signos precisam ser regulamentados num 
outro nivel, por exemplo na lingua. Por isso temos os códigos hipolinguais e 
hiperlinguais.
Todo texto é um sintagma: a roupa que vestimos é determinada culturalmente e 
sua natureza e combinações obedecem a um conjunto de elementos que fazem parte, 
culturalmente, da vestimenta masculina ou feminina".16
O sistema verbal é passível de uma tradução para o sistema visual. Essas 
equivalências de estruturas podem se dar em uma só cultura, ou em outra. A correspondência 
de estruturas faz parte da abordagem da semiótica da cultura. A tradução da linguagem oral 
para a linguagem escrita e vice versa, ou da linguagem verbal para a linguagem visual 
pressupõe uma parcela de informação impossível de ser traduzida:
"Um dos problemas fundamentais do estudo da semiótica e da tipologia das 
culturas é a formulação da questão da equivalência de estruturas, textos, funções. 
Dentro de uma única cultura este problema ocupa um lugar de destaque. Ele destaca a 
possibilidade de tradução dentro de uma única tradição. Neste processo, dado que 
equivalência não é identidade, a tradução de um sistema de texto em outro sempre 
inclui um certo elemento de intraduzibilidade. Numa abordagem semiótica são os textos 
específicos que são correlacionáveis e identificáveis de acordo com os princípios da 
organização e não os sistemas, o que preserva sua autonomia não importando o quão 
amplo possa ser a identidade dos textos que estes geram. Portanto, a tarefa de 
reconstruir textos em diferentes sublinguas às vezes demonstra ser mais viável que as 
reconstrução da próprias sublinguas. O último problema deve ser sempre resolvido 
através de comparações tipológicas com outras áreas culturais. Em conformidade com 
os objetivos tradicionais da eslavística, os problemas de comparação podem ser 
interpretados aqui como a transmissão de textos através de diferentes canais. 17
Essa intraduzibilidade, no caso da produção de imagens, que segundo Rudolf Arnheim, 
acontece com freqüência quando certas qualidades numa obra de arte são percebidas e o 
receptor não consegue expressar em palavras. Para Arnheim, a razão dessa dificuldade está 
em que ainda não se conseguiu fundir essas qualidades em categorias adequadas.
Então, a comunicação visual - por meio da produção de imagens - pressupõe uma 
estrutura dada; isto é, um léxico, um repertório visual utilizado para formar o sintagma, 
constituindo assim a gramática visual. E forma como essa gramática está estruturada para 
formar o texto, a sintaxe. Essa estruturação -  isto é, as unidades que compõem a linguagem 
visual e as combinações possíveis -  ganham um caráter icônico ao constituírem a obra de arte. 
Os signos se prestam a transmitir informações não transmissíveis por outros meios. Sobre a 
questão dos signos artísticos, o que Lotman escreveu sobre os signos no texto artístico verbal 
pode ser bem aplicado para os textos artísticos imagéticos:
16 Trecho de aula proferia pelo Professor Ivan Bystrina no Centro Interdisciplinar de Pesquisas 
em Semiótica da Cultura da PUC/SP, em 03/05/1995
17 /4pt/c/Prevignano Cario ( Org) "La Semiótica nei Paesi S/avi"^979) Milano: Feltrinelli (pp 944 
ss.) Tradução : Gérson Tenório dos Santos
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“Já tivemos a ocasião de assinalar que os signos na arte não possuem um caráter 
convencional, como na língua, mas icônico, figurativo. Esta tese, evidente pelo que se 
refere às artes figurativas, aplicada às artes verbais arrasta uma série de 
conseqüências essenciais. Os signos icômcos se constroem de acordo com o princípio 
de uma relação condicionada entre a expressão e o conteúdo. Pelo que é geralmente 
difícil delimitar os planos de expressão e de conteúdo no sentido habitual para a 
lingüística estrutural. O signo modeliza seu conteúdo. Se compreende que, nestas 
condições, se produza no texto artístico a semantização dos elementos extrasemióticos 
(sintáticos) da língua natural. No lugar de uma clara delimitação dos elementos 
semânticos se produz a um nivel da hierarquia do texto artístico se revela como 
semântico em outro nível.
Por isso é necessário recordar aqui que são precisamente os elementos 
sintagmáticos os que na língua natural marcam os limites dos signos e segmentam o 
texto em unidades semânticas. Ao eliminar a oposição «semântica-sintaxis», os 
limites do signo se erodem Dizer: todos os elementos do texto são elementos 
semânticos, significa dizer; neste caso o conceito de texto é idêntico ao conceito de 
signo.
Em uma certa relação assim se sucede, o texto é um signo integral, e todos os 
signos isolados do texto lingüístico geral se reduzem naquele de elementos do signo.
Deste modo, todo texto artístico se cria como um signo único, de conteúdo 
particular, construído ad hoc. A primeira vista isso contradiz a conhecida tese de que os 
elementos repetidos que formam um conjunto fechado podem servir para transmitir 
informação. Não obstante, a contradição é só aparente. Primeiro, porque como já 
assinalamos, a estrutura ocasional do modelo criada pelo escritor se impõe ao leitor 
como linguagem de sua própria consciência. O ocasional se vê substituído pelo 
universal. Mas não se trata somente disso. O signo <<único>> se revela 
«ensam blado» de signos tipo e, a um nivel determinado « s e  lê »  de acordo com 
as regras tradicionais. Toda obra inovadora está construída com elementos 
tradicionais. Se o texto não mantém a memória da estrutura tradicional deixa de ser 
percebido seu caráter inovador". (LOTMAN 1988:34)
Toda obra de arte possui um significado, no caso das obras de arte visuais figurativas 
ou abstratas sempre tratam de algum tema, de alguma coisa. Para interpretar sua estrutura 
pode-se tomar como partida esse tema básico. Pode-se dizer que esses textos visuais são 
afirmações sobre a existência humana, Então, a obra de arte deve ser encarada como um todo, 
nesse sentido, assim como afirmou Lotman uma imagem, um texto visual ainda que formado 
por uma série de elementos pode ser considerado como um signo único, porque a obra em sua 
totalidade transmite uma mensagem, afirma algo:
“Toda obra de arte tem uma estrutura intuitiva, e isto significa um caráter de 
racionalidade. Cada elemento singular deve ser sentido como parte de um todo 
global[...]A arte não está agrilhoada à racionalidade das coisas ou acontecimentos. 
Pode infringir todas as leis da verossimilhança que os estetas clássicos declaravam ser 
as leis constitucionais da arte. Pode dar-nos a mais bizarra e grotesca visão e manter, 
contudo, uma racionalidade própria: racionalidade da forma. Podemos interpretar deste 
modo uma frase de Goethe que parece à primeira vista paradoxal: “Arte uma segunda 
natureza; misteriosa também, mas mais compreensível, pois se origina no 
entendimento". (CASSIRER, 1995:144)
A interpretação artística pode girar em torno de muitos cosias, não há limites para os 
assuntos a serem abordados pelos artistas. É imprescindível que emissor tenha a percepção 
da realidade a sua volta, o que envolve a compreensão de certos traços que a revelam, mas
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esse insight da realidade não basta ao artista, ele deve saber como comunicar essa visão 
específica.
A linguagem verbal tem a mesma importância da linguagem visual. Saber compreender 
a mensagem visual deveria ser parte mais significativa da educação, pois a arte permite 
agrupar informações de diversas naturezas e constitui um olhar importante para a 
compreensão da cultura. O ensino da linguagem visual como um meio de expressão e 
comunicação, um sistema, pode, em alguns aspectos, se assemelhar ao ensino da linguagem 
verbal.
A arte talvez permita alcançar o inalcançável. Ela não constitui um sistema vazio, sua 
estrutura por si só já está repleta informação, pois a arte fala dela mesma, porém tem uma 
função especial no que respeita a construção e a organização da experiência humana Ainda 
que exista uma visão equivocada de que quem produz arte está distanciado da realidade, vive 
no mundo da Lua, ao contrário, fazer arte significa estar conectado com o que há de mais 
sublime da existência humana, significa estar em contato com a essência primordial do ser 
humano Por mais que a arte seja revolucionária e transgressora constitui o cerne do universo 
humano: concreta, contribui para a estruturação e o entendimento do homem, um sistema 
estruturado, um meio de comunicação, um verdadeiro instrumento da cultura, uma forma de 
conhecimento, que tem a visão como instrumento de mediação:
“A interpretação conceituai da ciência não exclui da interpretação da arte. Cada 
uma tem a sua perspectiva própria e, por assim dizer, o seu próprio ângulo de refração. 
A psicologia da percepção sensorial ensinou-nos que sem o uso dos dois olhos, sem a 
visão binocular, não haveria consciência da terceira dimensão do espaço. A 
profundidade da experiência humana, no mesmo sentido, depende do fato de sermos 
capazes de variar os nossos modos da realidade. Rerum videre formas é tarefa não 
menos importante e indispensável do que rerum cognoscere causas. Na experiência 
habitual relacionamos os fenômenos de acordo com a categoria da casualidade ou 
finalidade. Conforme estamos interessados na razão teórica ou nos efeitos práticos das 
coisas, pensamos nelas como causas ou como meios. Perdemos assim de vista 
habitualmente a sua aparência imediata, até ao ponto de já não as podermos ver frente 
a frente. A arte, pelo outro lado, ensina-nos a visualizar, não meramente a 
conceitualizar as coisas. A arte dá-nos uma imagem da realidade mais rica, mais viva e 
colorida, e uma visão mais profunda da sua estrutura formal. É característico da 
natureza do homem não estar limitada a uma maneira específica e única de abordar a 
realidade, mas poder escolher o seu ponto de vista e passar assim de um aspecto das 
coisas a outro”. (CASSIRER, 1995:146)
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CAPÍTULO 2
O EMISSOR E A ARTE
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0 EMISSOR: VIDA E CONTEXTO
Lívio Abramo nasceu em Araraquara, interior do estado de São Paulo, no dia 26 de 
junho de 1903. Filho de pais italianos, ambos de boa reputação e próspera situação financeira 
O pai, Vincenzo Abramo, era um homem erudito, falava francês, inglês e espanhol, estudara 
mineralogia na Faculdade de Engenharia da Universidade de Roma. Mudou-se para o Brasil em 
1892, instalando-se na já referida cidade. Casou-se em 1894 e em seguida nasceu sua primeira 
filha, cuja mãe morreu de parto. Por volta de 1901, então viúvo conheceu Afra Vole 
Scarmagnan, a mãe de Lívio, numa apresentação do grupo amador de teatro da Sociedade 
Beneficente Italiana de Araraquara, do qual Afra fazia parte. Ela era filha do anarquista, 
Bartolomeu Scarmagnan, um homem inteligente e culto.
Lívio Abramo, o primogênito, e seus irmãos -  Athos, Fúlvio, Beatriz, Lélia, Mário e 
Cláudio -  cresceram em um ambiente especial e se tornaram artistas, jornalistas e intelectuais, 
cujas contribuições foram importantes para o ambiente cultural brasileiro de sua época.
Tanto seu pai como sua mãe tinham sensibilidade artística. Segundo a atriz Lélia 
Abramo, em seu livro de memórias, o ambiente familiar influenciou as opções de vida de cada 
um dos Abramo:
“Nada em meu pai e minha mãe era medíocre. Ambos sensíveis às artes, 
carregavam toda a filharada para teatros, exposições de todos os gêneros, eventos 
culturais, inaugurações oficiais, etc”. (ABRAMO, 1997: 25)
Além de ter feito teatro amador, Dona Afra pintava e, mais tarde, fazia tapeçarias, cujos 
riscos ela mesma criava.
“A Dona Afra também pintava. Eu tenho uma orquídea pintada por ela". 18
Lívio desde criança demonstrou suas habilidades artísticas por meio das brincadeiras 
com os irmãos:
"Meu irmão Lívio, nascido em Araraquara, em 26 de junho de 1903, ainda criança 
já desenhava com perfeição. Aos 13 anos, inspirado nas revistas italianas com relatos 
de guerra (1914-1918), desenhava soldados lutando em trincheiras. Ninguém 
acreditava serem obras de um menino, tal era a maturidade do traço.
Elaborava com mão segura, como um artesão ou técnico adulto, artefatos, 
equipamentos, várias espécies de máquinas. Enfim, ele mesmo construía os objetos de 
todas as nossas brincadeiras. Arcos e flechas impecáveis, trenós inspirados nos livros
18 Trecho de Depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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temas brasileiros, os outros transformaram os cânones da pintura e da escultura de cunho 
academicista e europeizado produzidos antes. Todos eles mudaram os parâmetros e os meios 
de expressão artística.
Nessa época, assim como aconteceu com muitos, ocorre a derrocada financeira do 
patriarca Abramo. Lívio teve de trabalhar no negócio da família. Foi para o interior do estado de 
São Paulo, Itararé, perto da fronteira do Paraná, dirigia o caminhão do pai para transportar 
matéria-prima, primeiro para a serraria que passou a administrar e, depois, para o negócio de 
beneficiamento de algodão que gerenciava.
Em Itararé conheceu Maria, uma mulher lindíssima. Encantado por ela, não resistiu ao 
seu charme. Em 1926. casou-se com ela e, em seguida nasceu seu primeiro filho, Vicente. O 
casal se mudou para São Paulo por volta de 1928.
A grande crise da economia mundial havia começado e pioraria com a queda da Bolsa 
de Nova York, em outubro de 1929. No Brasil, eclode a Revolução de 30, no Rio Grande do Sul, 
chefiada por um civil e um militar, respectivamente, Getúlio Vargas e Coronel Góis Monteiro. 
Em outubro de 30, os militares intimam o então presidente Washington Luís a sair da 
presidência. Tomam o poder, uma junta militar governa o país até 3 de novembro do mesmo 
ano, quando assume Getúlio Vargas.
Lívio estava desempregado, andava pela cidade em busca de emprego, nesse tempo 
vendeu uma aquarela para Menotti dei Picchia, foi seu primeiro trabalho vendido:
"De Menotti dei Picchia guardo uma lembrança episódica e boa: lá pelos idos de 
1928 ou 1929 estava eu. desempregado crônico, tentando vender duas aquarelas 
representando 'melancias”. Cansado, acabei indo à redação de uma revista então 
dirigida pelo M. Del Picchia. Ofereci-lhe as aquarelas, ele olhou e olhou e ficou com 
uma. Creio que me pagou 5 mil réis...Foi o primeiro trabalho que consegui vender. E 
hoje posso afirmar que aquela aquarela era realmente um bom trabalho artístico”.20
Essa época foi muito dura para o artista que em depoimento deu detalhes de como era 
sua vida e de como via toda a crise pela qual passava o mundo:
“Eu como milhões de outros jovens entrei naquela grande crise econômica que 
começou em 1928 e que durou até o começo da segunda guerra mundial. A crise 
econômica mundial que durou toda a década de 30 e mais os primeiros anos da 
década de 40: foi justamente por causa dessa depressão mundial quando milhões de 
pessoas ficaram desempregadas entre as quais eu. E não havia trabalho, não havia 
dinheiro, não havia nenhuma possibilidade de a gente conseguir viver dignamente. A 
gente sobrevivia de expediente, e eu fiz mil e um trabalhos, tudo o que achei que podia 
fazer. Eu era casado, tinha mulher e filho. E era realmente uma luta muito dura. Passei 
anos e anos desempregado, fazendo os mais diversos trabalhos.
Durante toda a década de 30, e a maior parte da década de 40, eu fiz trabalhos 
expressionistas. Nessa época, em 1936, começou a guerra civil espanhola. A guerra
20 A notação de L ívio  Abramo atrás de uma cópia de um poema de Menotti dei Picchia, sem  data.
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civil da Espanha era uma guerra que dividiu os homens no mundo todo, em dois 
bandos, uns a favor da rebelião, outros a favor da república espanhola, que defendia os 
ideais de liberdade do homem. E eu evidentemente estava do lado da República. Então 
fiz aquela série que se chama série da Guerra Civil Espanhola. Nessa série eu 
novamente tomei partido pela República de maneira ostensiva e de maneira mais 
contundente possível, tenho poucas gravuras porque várias e várias gravuras e 
matrizes que eu fiz sobre a Guerra Civil espanhola foram levadas pela polícia. E eu 
havia sido militante comunista, fui expulso por trotskismo. Eu havia sido preso várias 
vezes. E toda vez que a polícia me levava preso levava também meus desenhos, meus 
livros [...]
Passou a Guerra Civil da Espanha com aquela derrota, foi uma derrota que 
evidentemente nos fez sucumbir a todos. Nós perdemos as esperanças, todos os 
homens de boa vontade perderam as esperanças. E logo depois emendou com a 
Segunda Guerra Mundial. A Guerra Civil Espanhola terminou em janeiro de 1939. Em 
setembro do mesmo ano começou a Segunda Guerra Mundial, quando a Alemanha 
invadiu a Polônia. Essa época eu acho que foi para a maioria, para todos os homens 
que amavam a liberdade e amavam a causa foi a época mais terrível porque a gente 
não tinha esperança de mais nada. O fascismo era triunfante em todo mundo, havia 
sido na Itália, havia sido na Espanha, na Alemanha e parecia que ia dominar o mundo.
E eu do ponto de vista pessoal participei de todo o movimento anti-fascista que 
houve em São Paulo. Em todos, eu fui com meus irmãos e meus companheiros 
trotskistas porque eu me havia filiado a corrente trotskista do partido comunista, depois 
formamos um grande bloco antifascista, com os antifascistas italianos, com os 
antifascistas espanhóis, com os antifascistas alemães. E lutamos contra o integralismo 
e contra o fascismo. No dia 7 de outubro de 1934, houve uma grande batalha no Largo 
da Sé. Era uma batalha, que nós chamamos de batalha, porque foi realmente isso, 
entre 15 mil integralistas, entre os quais havia muitos, centenas de nazistas alemães de 
Santa Catarina, que estavam contratados com a camisa verde. E nesse dia nesse dia 
nós éramos 300 antifascistas. Sabe que nós derrotamos os integralistas da maneira 
mais compléta possível. Houve muitos, muitos feridos e tudo. E nós naquela mesma 
tarde fomos parar todos na cadeia. E eu evidentemente com meus irmãos e meus 
companheiros participei desse combate. Depois dessa luta. Essa luta tinha sido feita 
por nós para mostrar ao Getúlio Vargas, que já era ditador há muito tempo, que os 
integralistas não eram de nada. De fato ele que havia dado apoio aos integralistas e 
que estava a ponto de receber o Plínio Salgado como primeiro ministro como parecia, 
como havia acontecido na Alemanha com Hitler, acabou achando mesmo que os 
integralistas não valiam a pena e se afastou deles. Pelo menos nós conseguimos. Qual 
é o nexo que tem isso com a arte? Eu estava inteiramente dedicado a uma arte que era 
combativa, de combate. Era uma arte partidária. Era uma arte popular, como havia sido 
a arte daquele grupo de gravura popular onde está o Scliar, o Biancchetti e outros 
artista gaúchos, não? Eles haviam adotado a fórmula estalinista de arte, que era uma 
fórmula acadêmica[...] E eu sempre me havia mantido dentro da corrente expressionista 
porque achava que a corrente expressionista era a melhor forma de arte, nessa época, 
para expressar a luta dos oprimidos contra os dominadores. Acontece que com essa 
grande vitória que os antifascistas paulistas conseguiram em São Paulo e depois essa 
vitória repetiu-se em Belo Horizonte, foi uma espécie de osmose, todos os antifascistas 
do Brasil tomaram coragem e derrotaram os integralistas em toda parte. E o 
integralismo refluiu. Eu fiquei mais tranqüilo [...] Em 34, houve o 1o Salão Paulista de 
Arte Moderna e eu fui convidado também e fiz uma série de gravuras relacionadas com 
a vida operária. Dessa época é que datam as minhas primeiras gravuras 
expressionistas".21
21 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.
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A REVELAÇÃO: EXPRESSIONISMO
0 interesse de Lívio por arte existiu desde sempre. O ambiente familiar contribuía para 
isso. O pai, Vincenzo Abramo, apreciava literatura e mantinha, em casa, exemplares de boa 
literatura mundial. Assinava jornais e revistas italianas da época. As publicações tinham 
ilustrações Então, o gosto pela gravura começou muito cedo. Lívio era encantado com as 
ilustrações dos poemas de um ilustre poeta italiano, executadas em xilogravura, por um 
gravador chamado De Károlis. Mas Lívio não sabia bem como fazer aquelas gravações, mas 
desenhava.
"Na minha casa, lia-se muito: tanto meu pai como minha mãe eram formidáveis 
leitores de literatura italiana, portuguesa, francesa, russa, espanhola, brasileira. 
Lembro-me dos livros de poesia de dAnunzio; lembro-me, também, de uma poetisa e 
escritora, Grazia Deledda. Os livros eram todos ilustrados com xilogravuras muito 
bonitas. Naquele tempo, Gabriel dAnunzio fez reviver poemas ilustrados por 
xilogravuras para ilustrar seus livros. Eu ficava louco por elas e queria fazer gravuras, 
mas não sabia como; daí é que tive a primeira noção de xilogravura. Então, nasceu em 
mim uma paixão pela gravura; tinha por volta de 14, 15 anos. Essas gravuras italianas 
eram feitas a maneira Renascentista."22
O tempo passou. Lívio continuava desenhando. Lia tudo o que passava em sua frente. 
Abramo já conhecia o trabalho de Oswaldo Goeldi e apreciava demasiado. As gravuras do 
artista eram publicadas no “O Jornal”, do Rio de Janeiro. Goeldi retomara da Europa em 1919. 
Tinha formação européia e fazia parte do grupo de gravadores expressionistas, formado 
durante a 1a Guerra Européia, do qual fizeram parte Kokoschka e Kubin. Ele havia sido 
deserdado pela família, e publicá-las naquele jornal foi a maneira encontrada para sobreviver.
“Eu também já tinha admirado nesse tempo as gravuras do Oswaldo Goeldi. E o 
Goeldi desde 1920 ele colaborava todos os domingos e sábados com uma gravura no 
suplemento literário no “O Jornal” do Rio de Janeiro. E eu via aquelas gravuras. O 
Oswaldo Goeldi era um artista que se formou lá na Suíça ao lado dos gravadores 
austríacos e alemães. E o Goeldi pelo seu próprio caráter, pela sua própria noção da 
arte, era um tipo introvertido, cheio de complexos. E eu, apesar da situação em que me 
encontrava, era muito diferente dele. Introvertido, eu não tinha complexos de espíritos 
assim negativos como ele tinha”.23
Lívio também gostava de freqüentar museus, pinacotecas, exposições, visitar 
Bibliotecas para consultar livros e revistas de arquitetura. Era assíduo freqüentador da 
Biblioteca Municipal de São Paulo, onde lia a revista francesa de arquitetura L’Architecture 
D’aujoud'hui.
22 Apud LEAL FERREIRA, llza Kawall. Trecho de depoimento de Lívio Abramo, in Lívio Abramo 
Tese de Mestrado, defendida na ECA/UsP.
23 Idem
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"Fui à exposição de Tarsila sozinho e conhecia Di Cavalcanti por ilustrações. 
Também fui à Pinacoteca do Estado para ver pintores brasileiros, como ia a outras 
exposições em São Paulo, de artistas italianos, acadêmicos, românticos, que via 
sempre, religiosamente. Isso era influência cultural lá de casa. Devorava revistas e 
artigos de jornais sobre arte e um de meus pontos de informação era a antiga Biblioteca 
Pública Municipal, na antiga sede da Praça João Mendes; era comum eu ir lã para 
descansar, quando estava na cidade. Foi lá que vi a revista L'Architecture d'Aujoud'hui e 
tomei conhecimento da obra de Le Corbusier; era uma revista fabulosa, que também 
mostrava as obras de Gropius, Neutra, Breuer. Uma vez, o funcionário que tomava 
conta da sala veio me perguntar: 'mas o senhor é arquiteto?... porque o senhor é o 
único arquiteto que vem aqui consultar, até agora, essas revistas. Certa vez, visitei a 
casa de Warchawchik, Uma casa moderna; a casa ficou em exposição, e lá vi Geraldo 
Ferraz, que eu não conhecia. Vi, também, a casa de Lasar Segall, que também ficou 
em exposição. "24
Apesar de conhecer gravura e apreciar muito, Abramo ainda não havia tomado a 
decisão de que esse seria o meio mais adequado para se expressar. Mas um dia, estava no 
centro de São Paulo, a buscar emprego e, por acaso, entrou no Escritório Comercial Alemão 
que havia na rua José Bonifácio, viu uma exposição dos expressionistas alemães e definiu seu 
meio de expressão:
“E eu um dia andando pela cidade, procurando trabalho que nunca encontrava, vi 
uma exposição, entrei e vi os melhores gravadores no mundo. Encontrei todo mundo 
desde a Kaete Kõllowitz até o Lionel Feininger, todos. Eu tive uma revelação, eu disse é 
isso o que eu quero fazer. Porque eu andava com a situação econômica, anos 
desempregado e também passando fome e vendo aqueles trabalhos que se referiam à 
Alemanha pós 1a Guerra Mundial, eram todos trabalhos altamente dramáticos, trágicos, 
e eu senti uma correspondência tão grande entre aquela arte e aquilo que eu sentia de 
revolta contra o meu estado e o estado de milhões de pessoas, e contra o regime que 
engendrava essa situação, que eu disse essa é a minha inclinação artística. Saindo 
dessa exposição, fui para casa, peguei uma gilete e um pedaço de madeira, e fiz minha 
primeira gravura; depois arranjei uma goiva, depois duas, e assim foi que comecei a 
gravar. Então fiz a primeira série de gravuras: Operário, Vila Operária, Linhas de 
Fábrica, e outras gravuras que se perderam. Essas gravuras, de uma vez, todas foram 
as que me definiram a mim mesmo o meu estilo".25
Lívio não freqüentou aulas de xilogravura para aprender a técnica escolhida como sua 
forma de expressão artística. Experimentava. Ele fez o caminho contrário dos gravadores seus 
contemporâneos, que tinham formação européia. Primeiro, com qualquer madeira e uma 
lâmina de barbear, até adquirir as primeiras goivas e, mais tarde, os buris. Descobriu logo a 
necessidade de ter intimidade com o material a ser trabalhado, a madeira, e de utilizar o 
instrumento certo para cada efeito que é preciso comunicar.
E depois de fazer as primeiras gravuras passou a ler sobre gravura e mais tarde teve a 
colaboração de um xilógrafo alemão, Adolphe Kohler, que trabalhava no Horto Florestal de São
24 Ibidem.
25 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.
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Paulo. Kohler viu gravuras de Abramo em uma exposição e foi procura-lo levando buris raiados 
alemães, que permitiam elaborar trabalhos mais delicados:
"Tanto no desenho como na gravura fui fazendo tudo sozinho. Quando comecei a 
fazer gravura, não tinha a menor idéia, tanto que, para fazer a primeira prancha, fiz 
num pedaço de madeira qualquer, quebrando lâminas Gilete. Havia umas lâminas 
duras, muito boas, de uma face só, que eram mais difíceis de conseguir. Depois 
arranjei uma goiva, de pois outra, e quando o Antonio Alves de Lima foi à Europa me 
trouxe uma caixinha de instrumentos, com pontas quadradas, o chamado pé-de-cabra, 
o oval, o múltiplo, o agudo, então comecei a enriquecer minhas gravuras. Posso dizer 
que fui um autodidata, porque mesmo livros sobre gravura só fui ler depois de jâ ter 
uma atividade muito longa como gravador. Ai é que comecei a comprar alguns livros 
sobre gravura, principalmente sobre gravura em metal, porque, da xilogravura, eu por 
mim mesmo já tinha descoberto os segredos. Por um dever de honestidade, devo fazer 
aqui alusão a um alemão chamado Adolphe Kohler. Quando estourou a guerra, em 
1940 ou 41, apareceu na redação do "Diário da Noite" um homenzinho pequenino, 
magro como um esqueleto, cabeça grande, vestido de preto, e que era professor de 
gravura no Horto Florestal - era o Kohler. Ele tinha sido contratado pelo governo do 
Fernando Costa, me parece, para fazer um álbum sobre a flora e a fauna brasileiras. 
Veio da Alemanha para isso e ficou sendo funcionário do Horto Florestal, contratado 
como professor - ensinava a um grupo de alunos que deveriam fazer as ilustrações, 
porque a tarefa era para uns 20 anos. Quando estourou a guerra, ele, como alemão, 
perdeu a simpatia do governo e não o pagaram mais. Ele já tinha, a essa altura, feito 
uma seleção das madeiras brasileiras boas para gravura, tinha provado, testado, 
secado, mantinha amostras de tudo. Boa parte das minhas gravuras da série do Rio e 
das festas foi feita sobre madeiras que ele preparou. Tenho uma gravura dele que é 
uma serpente coral enrolada num ramo de árvore, feita escama por escama, em quatro 
cores, uma perfeição. Ele era um gravador da velha escola alemã de reprodução, que 
conhecia profundamente a arte, mas era um artista acadêmico. E ele me dizia: "Você 
não sabe gravar. Ainda bem!" Naquela época eu jâ tinha feito a série que eu chamo de 
tropical, a dos operários, a da guerra espanhola, e ele dizia que eu não sabia gravar 
bem. Ensinou-me várias coisas, que foram muito úteis, a facilitar o trabalho, mas não a 
gravar, porque na realidade queria que eu gravasse como ele.
Ensinou-me a tratar a madeira, a colar pedaços para fazer uma prancha grande, a 
lixar e a polir. Kohler lixava de uma maneira muito diferente de todo mundo - isso eu 
aprendi com ele. Morava numa casinha lá no Horto e vinha a pé até a redação. 
Abandonado pelo governo, ele morreu, acho que literalmente de fome. Sempre cito o 
nome desse homem, porque ele merece.26
Lívio se deixou influenciar pela obra de Segall, assim como os discípulos da 
Renascença imitavam as pinturas do mestre para aprender a pintar, tentou imitar as gravuras 
de Segali:
"Nessa época também conheci o Lasar Segall, eu o apreciava muitíssimo, Lasar 
Segall fixou-se em São Paulo, casou-se em São Paulo e exerceu uma influência muito 
grande no ambiente artístico paulistano. E uma vez o Geraldo Ferraz, meu colega de 
redação, me levou à casa dele. Ele disse "você precisa mostrar seus trabalhos para o 
Lasar Segall. Fomos lá, e o Lasar Segall com aquela agudeza e aquela profundidade de 
conhecimento artístico e estético que ele tinha, apontou aquilo que era bom e aquilo 
que não era bom nos desenhos que eu fazia. Aquilo me serviu muitíssimo. Mas não é 
que eu quis copiar".
Eu então fiquei assim com uma espécie de natural condescendência para com ele, 
não para que ele visse, mas me achei em dívida com ele e comecei a fazer trabalhos
25 D'HORTA, Vera. A Busca de Uma nova Linguagem para a gravura, trecho de entrevista
publicada no Jornal O Estado de São Paulo, 28/06/1981.
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onde eu comecei a imitar o estilo de Segall. Depois de meia dúzia de trabalhos eu vi 
que era completamente estranho à minha sensibilidade e larguei. Eu tenho esses 
trabalhos, mas não mostro a ninguém porque são cópias desmerecedoras do estilo de 
Segall. Não que eu copiava Segall, não”. 2
Então Lívio experimentou muito até descobrir a sua própria identidade enquanto 
gravador assumidamente expressionista e pôde desenvolver com personalidade a sua arte. 
Para Abramo o expressionismo não é um estilo e sim a maneira como o artista se expressa, 
por isso ao ver as obras dos expressionistas alemães de identificou tanto, encontrou a maneira 
de transmitir toda aquela densidade que sentia internamente, com muita intensidade.
“O meu expressionismo foi um expressionismo que eu não tirei de nenhum 
gravador, nem do Oswaldo Goeldi. Eu quando vi aquela exposição, vi que a maneira 
deles, por isso é que eu acho que expressionismo não é estilo, é a maneira de 
expressão, era uma maneira que se adaptava ao meu estado espírito. Mas eu fui 
gravar as primeiras gravuras com força, mas saiu expressionista do ponto de vista do 
conceito, mas eu realmente entendia muito pouco de expressionismo. E fiz um 
expressionismo instintivo, que não derivava’’.
Essa busca de Lívio por sua linguagem individual fez com que o artista alcançasse um 
alto grau de singularidade e de pureza formal.
“Eu acho que no Brasil, ele é o primeiro artista de imaginário próprio, imaginário 
poético e de visão de imagem de autor. Ele não estava fazendo uma imagem de 
correntes artísticas ele tinha realmente descoberto uma êssencialidade através dessa 
questão de coisas nossas sem ser coisas nossas descritivas. Ele fazia um morro, que 
era um morro extremamente filtrado pelo conhecimento, filosoficamente também. A 
história das luzes, tudo isso não era exatamente o morro descritivo, folclórico, então ele 
transferia tudo isso pra uma ...Coisa que por exemplo o Segall não conseguiu. Segall 
na hora que vai pro mangue, ele faz um mangue, ele não transpõe o mangue para uma 
outra poética. O próprio Picasso, ele não se amparou. Ele foi o primeiro grande 
abstrato, era o grande abstrato da grande força da imagem. Eu colocaria o Lívio como 
Mondrian. Mondrian foi na Holanda o que Lívio Abramo foi no Brasil. Ele dissolveu a 
imagem. Ele passou por uma imagem de significado próprio, de significado autônomo, 
de autor, uma poética dele. E usou o caminho da percepção da luz, da tropicalidade 
sem o folclórico, que era o momento que todo mundo fazia essas coisas de reprodução 
de folclore. Para mim é o maior artista que o Brasil teve até mesmo internacional, 
independente. Eu coloco Lívio Abramo com Posadas, com Pollock, coloco-o com esses 
grandes pontos da história americana também. O grande gravador americano é o Lívio 
Abramo”.28
27 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.





Livio era jornalista de profissão. Ingressou no jornalismo pela mão de Paulo Torres, em 
1931. Foi contratado pelo “Diário da Noite” para fazer desenhos comentando o fato principal de 
cada dia. "O comentário que lhe brotava dos dedos não era, porém, do teor jornalístico: esse 
comentário nascia em desenho e em xilogravura", descreve o jornalista Geraldo Ferraz em 
texto publicado pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo. "Eram desenho e xilogravura as 
versões que produzia, de sua refração sofrida da atualidade viva da história das jornadas do 
fascismo, da marcha de Hitler para o poder e para a guerra, dos combates na China, da contra- 
revolução de Espanha. Tais acontecimentos na pauta do fato internacional, revestiam-se para 
ele de formas e símbolos. Durante anos inteiros, lado a lado as nossas mesas, na mesma 
redação, pude acompanhar-lhe a formação de artista, ao mesmo tempo em que iam, como que 
insensivelmente, diluindo as tonalidades ásperas do militante, na troca de um por outro campo
29de atividade”
Livio Abramo trabalhou durante muitos anos no "Diário da Noite”, de São Paulo, e 
chegou a se aposentar por esse jornal anos mais tarde. No Rio de Janeiro, trabalhou nos 
jornais: "0 Jornal", e na "Tribuna da Imprensa". Mas naquela época a profissão de jornalista não 
era nada fácil. As condições de trabalho eram precárias e os salários minguados:
“Em 1935, eu já trabalhava no Diário da Noite. Trabalhava sim mas a gente só 
recebia o salário a cada 3, 4, 5 meses. Não era nada. Vivíamos de vales. Essa era a 
vida.30
1937. Esse foi o ano do Golpe. Deveria haver eleição presidencial e já havia um 
candidato paulista para concorrer ao cargo, então, os militares inventaram um projeto 
comunista de tomada do poder pela violência. Com apoio do Congresso, Vargas decreta estado 
de guerra por noventa dias. Depois fecha o Congresso e nomeia interventores. Começa aí o 
Estado Novo. No mesmo ano, Abramo fez parte do grupo de profissionais que fundou o 
Sindicato dos Jornalistas Profissionais do Estado de São Paulo. De 1940 a 1942, participou da 
direção do referido sindicato. Foi demitido do cargo por razões políticas. Vargas interveio nos 
Sindicatos.
29 FERRAZ, Geraldo. ABC Artistas Brasileiros Contemporâneos n.° 5, Museu de Arte Moderna de São 
Paulo, 1955, In Lívio Abramo
j0 Trecho de depoimento de Livio Abramo, Assunção, 1990.
47
TEMPERAMENTO E ALGUMAS RELAÇÕES DE AMIZADE
Lívio era um homem fechado, de poucas palavras. Contido para exprimir verbalmente 
aquilo que sentia e pensava. Falava sim quando era solicitado e não tinha medo de expor sua 
opinião. Sempre circulou nos meios intelectuais e políticos. Apesar desse temperamento 
refreado. Lívio amealhou ao longo da vida bons amigos dos mais diversos meios - jornalístico, 
diplomático, literário, artístico, acadêmico, empresarial - entre essas grandes amizades estão: 
Geraldo Ferraz, Arnaldo Pedroso d’Horta, Mário Gibson Barbosa, Oswaldo Goeldi, Bruno 
Giorgi, Maria Bonomi, Doutor José Bueno de Aguiar e Dona Ely Bueno, José Neistein, Renina 
Katz, Fayga Ostrower, Marcelo Grassman, João Chaves, João Evangelista, Moacir Rocha e Zita 
Vianna. José Mindlin, e muitos outros.
Lívio, apesar de cultivar o pessimismo e manter um estratégico ar carrancudo, era uma 
pessoa extremamente generosa e possuía uma afetividade muito grande e despojada. Ele não 
era uma pessoa preconceituosa, nem interesseira. Tinha respeito pelas pessoas apesar de ter 
aprendido com a vida que nem todas merecem confiança e até mesmo um sorriso.
Lívio deve ter conhecido o amigo e advogado, Doutor José Bueno de Aguiar, mais ou 
menos na mesma época em que fez amizade com o jornalista e critico de arte. Arnaldo 
Pedroso d'Horta. Doutor José Bueno traçou um perfil do cenário político desse período e das 
circunstâncias que envolvem o início da amizade com Llvio Abramo:
“Eu conheci o Lívio de uma maneira curiosa. Eu me dei com o irmão dele Cláudio 
quando era jovem, muito jovem, eu sou mais velho que o Cláudio. O Cláudio trouxe 
uma novidade para a roda, as leituras trotskistas, que ninguém sabia o que era 
trotskismo no Brasil. Tinha um número de trotskistas, absolutamente irrisório, meia 
dúzia de intelectuais. Eram os Abramo, que eram uma família, todos ligados ao Lívio 
Xavier, que era um cearense, ligado a um pernambucano chamado Mário Pedrosa, um 
morenão paulista talentosíssimo, chamado Geraldo Ferraz, tinha um outro ligado, se 
não me engano um psiquiatra, chamado Osório César, ligado ao Aristides Lobo. Eram 
intelectuais, ligados a um deles que tinha um nome italiano, daqui a pouco eu me 
lembro. Então era um grupo pequeno de intelectuais, não eram tão atuantes mas eram 
todos jornalistas e escreviam.
Eu estava na Faculdade de Direito e naturalmente me interessei e acabei tendo 
contato, fui lendo alguns autores italianos, procurei ler Trotski, a vida de Trotski. Isso 
antes do fim da Guerra e com essa relação com o Cláudio eu acabei indo ao Diário de 
São Paulo, que era um jornalismo paupérrimo que nós tínhamos aqui. O Diário de São 
Paulo era instalado num barracão que tinha sido loja ou garagem na Rua Sete de Abril, 
as mesas paupérrimas desconjuntadas, os jornalistas sentados escrevendo a mão e 
colando. Era tudo feito na base da cola. Então as mesas eram cobertas de uma 
camada brilhante de cola. E lá estava o Livio e um irmão dele que eu conheci antes, 
que estava exilado na ocasião, o Fúlvio. O outro o Athos, esse morreu mais cedo. Esse 
era um intelectual exacerbadíssimo. E foi aí que conheci a família Abramo. Eu me 
distanciei muito do Cláudio depois por várias razões, mas do Lívio tive logo boa 
impressão. Era uma pessoa extremamente arredia e já pelo que eu sabia na época já 
era um homem que se projetava como artista. E, naturalmente, o mercado para arte 
aqui era inexistente. Não tinha galeria na cidade. Eles improvisavam às vezes num
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salão vazio onde alguém expunha. Tinha um salão oficial péssimo ina Escola de Belas 
Artes [...] O pessoal do movimento modernista ao qual o Lívio estav:a ligado, ele se não 
me engano tinha trabalhado com o Goeldi. E o Lívio arredio sentado naquela pobreza 
do jornalismo, eram todos ainda muito mal vestidos, tomando média e comendo pão 
em canoa -  pão com manteiga. E eles viviam pauperrimamente. Aí eu conheci o Lívio. 
Durante esses anos todos que eu o conheci até eu me casar correram uns três ou 
quatro anos. Eu tinha uma relação distante com o Lívio. Mas tinha simpatia por esse 
movimento o que me deu até uma situação de bastante independência intelectual com 
relação as demais pessoas com pretensões intelectuais e que pendiam tanto para a 
esquerda. A inteligência toda brasileira estava de uma maneira ou de outra toda 
comprometida com o partido comunista. E as pessoas que estavam fora. Havia uma 
direita conservadora dividida num grupo extremado. Tinha tendências nazi-fascistas et 
cetera muito pouco representativa, um número ínfimo de pessoas eram intelectuais. E a 
média era conservadora pragmática de uma tradição política brasileira pragmática. Isso 
depois vai ter um desdobramento que eu vou lhe contar. Eram pragmáticos, eram 
democratas autoritários. Na verdade, eram remanescentes da velha oligarquia 
republicana. O pensamento republicano oligárquico. Esse era o grupo dominante e de 
certa maneira a doutrina que dominava o pensamento da Faculdade de Direito também. 
A Faculdade de Filosofia ainda não se exprimia, não tinha contribuição política. O 
pensamento político existente fora o país estava sob uma ditadura, na verdade uma 
ditadura militar. O Getúlio na verdade governava em nome dos militares. O regime tinha 
sido imposto por uma situação internacional dificílima, que o Brasil se via em dificuldade 
inacreditáveis. De um lado, o governo americano querendo intervir aqui e, do outro, o 
governo inglês também estava fazendo pressão. Então a situação em 37 era dificílima. 
Exercito e marinha deram esse golpe de estado e mantiveram o Getúlio no poder. Os 
grupos tradicionais democratas foram alijados do poder, sobretudo o pessoal paulista 
que tinha uma tradição de mando na república velha. Então havia uma oposição em 
São Paulo, e o pensamento da oposição centralizava-se na Faculdade de Direito e, 
naturalmente sem nenhuma orientação teórica. Entretanto, era um sentimento 
democrático instintivo. Sabiam o que era bom, e nem os professores eram capazes de 
nos ensinar direito porque a democracia era o melhor regime [...]
Mas com o passar do tempo ele foi me conhecendo melhor e naturalmente nossa 
amizade foi progredindo de tal maneira que no fim, a medida que foi passando o tempo 
nós nos tornamos grandes amigos pessoais. Problemas pessoais ele me trazia, 
problemas familiares que ele tinha vários. Com isso eu acabei muito, muito amigo do 
Lívio. Eu me tornei de absoluta confiança para o Lívio e isso foi algo que muito me 
honrou aliás, porque eu o tinha na mais alta cota. O Lívio tinha muito detalhe. Ele era 
um desenhista excepcional. A Yara Cohen fez uma vez uma exposição numa galeria 
que ela inventou aqui na cidade jardim que tinha uma coleção de desenhos do Lívio. 
Nem sei porque não comprei, deveria ter comprado vários. Os desenhos eram 
esplêndidos. Os desenhos passaram pela Itália, o Lívio ganhou prêmio inclusive na 
Itália. Os desenhos eram da mais alta qualidade. Ele era um desenhista primoroso. Era 
muito bom. E a gravura dele não era de acesso tão fácil também foi excelente”. 31
Doutor José Bueno de Aguiar se casou com Dona Ely Bueno, ela foi aluna de Lívio. E 
tem uma visão bastante especial da pessoa do mestre e amigo:
"Agora o Lívio era uma pessoa que não tinha o menor preconceito, nem no sentido 
de classe, todo mundo sabe por causa da posição dele política, mas preconceito assim, 
por exemplo, de um ser rico e outro ser pobre. Ele não fazia diferença, mesmo sendo 
um homem assim. Eu acho que ele era muito comprometido politicamente. Aliás, na 
obra dele tem uma fase. Eu tenho uma amiga que tem uma parte de xilos do Lívio que 
são daquela série socialista dele, que são gravuras, são jóias.
Agora o Lívio então como pessoa era uma pessoa assim o que se chama uma 
pessoa limpa. Agora isso não impede que você percebesse a complexidade, a riqueza 
da personalidade a simpatia.
31 Trecho de depoimento de José Bueno de Aguiar, São Paulo, 1999.
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Ele era muito simpático o Livio e, agora ele também tinha implicâncias, ele 
cismava, tinha raivas, que era muito bonita aquela raiva dele. Você entende? Ele tinha 
uma raiva às vezes das pessoas. Ele odiava, amava também. Ele era uma pessoa que 
tinha força de manter muito viva a afetividade dele, um homem muito afetivo. Enfim, 
fundamentalmente é isso o Lívio. Era um homem até que tinha aquela pobreza, sabe 
como é, era um homem muito austero no sentido dos hábitos, então ele tinha aquela 
limpeza de hábitos, sempre muito simples, mas sempre muito limpo. Era só o jeans, a 
camisa branca, mas ele, apesar disso, era um homem de uma riqueza. Ele sabia tudo, 
ele era erudito também. Ele tinha grandes simpatias. Ele gostava muito da família dele. 
Um homem mesmo de uma afetividade muito forte.
Eu acho isso interessante porque a afetividade mais frágil, assim menos intensa, é 
mais fácil de fazer coisas bonitas, você não tem assim uma matéria que você tem que 
lutar pra dizer as coisas, porque a afetividade cria uma turbulência que é muito difícil do 
artista dominar, porque é justamente o aspecto caótico que nem sempre ele consegue 
organizar. Mas o Livio tinha essa força de domínio, você vê as gravuras dele são 
limpas. Ele domina esse aspecto caótico da criatividade. E esse aspecto é o aspecto 
afetivo não é o intelectual. E o intelectual limpa a barra, viu? E a parte afetiva fecha. E 
você navega com dificuldade, porque é você com você dentro de coisas difíceis de 
dizer ou não dizer.
Nunca pensava que aquilo podia influir no nome dele, nada disso. Ele não criava 
obstáculos na relação com as pessoas. Se ele não gostasse se afastava, também não 
tinha cerimônia não. Quando gostava, ele era um bom amigo. Um homem que se 
comprometia com os outros. Não era uma pessoa que dizia será que eu digo isso, será 
que convém dizer, será que aquilo lá vai me prejudicar. Ele não tinha nada disso. Ele 
fazia o que dava na cabeça dele o que ele tinha vontade de fazer e, pronto [...]
Ele ia tocando, ia vivendo a vida dele. O que passou, passou. O que acabou, 
acabou. Ele não tinha nada assim muito pequeno. Você sabe que essa situação 
dialética era uma coisa muito forte, porque ele justamente era um homem contido, ele 
tinha muito, mas ele sabia o que dizia, o que transmitia. Não era uma pessoa 
exagerada de ficar falando. Ele era uma pessoa da palavra, mas a palavra era algo 
que ele controlava apesar dele ter uma linda afetividade.
Ele era fundamentalmente um homem da família dele. Era um homem respeitado. 
Era um artista importante. Sempre foi. Ele não tinha uma divulgação grande da sua 
obra só por causa do temperamento dele. E tinha uma certa displicência que estava 
ligada ao orgulho. Ele era um homem orgulhoso. Não era vaidoso. Mas era um homem 
orgulhoso”.3*
Arnaldo Pedroso d’Horta era um intelectual, militante político, jornalista, crítico de arte, e 
artista. Os dois tinham muita amizade e respeito um pelo outro. Arnaldo escreveu várias vezes 
sobre o trabalho de Lívio Abramo. Vera Beccari d'Horta, filha de Arnaldo, falou do contexto que 
envolveu a amizade de seu pai com Lívio Abramo:
"Não sei como eles se aproximaram. Mas eles não concordavam plenamente em 
ideário político. O Lívio, se não me engano, era de família anarquista. A tradição dele 
era anarquista. Depois de uma certa maneira os irmãos do Lívio se ligam aos 
trotskistas, ele também, a Lélia, o Fúlvio era muito ligado aos trotskistas também, e o 
meu pai não, fez uma passagem rápida pelo trotskismo, mas logo brigou, e começou 
militando no partido comunista, isso com 18 anos. Acho que foi bem por aí que eles se 
conheceram não foi muito depois não.
Meu pai militou no comunismo bem mocinho. Dos 14 aos 18, nos 18 ele já 
rompeu. Depois foi um dos fundadores do partido socialista, passou pelo trotskismo. 
Mas eram quatro os primeiros que se juntaram na fundação do partido socialista, meu 
pai, Antonio Cândido, Plínio Melo, Petrus Gikovate, pai do Flávio Gikovate, 
psicoterapeuta, jornalista que trabalhou na televisão e tudo. Aí depois se juntaram 
algumas pessoas, logo depois de 45. Em 45 foi feita uma grande frente contra o 
Getúlio. Depois logo essa frente se cinde. Dessa frente fazia parte gente com as
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tendências políticas tão diversas como o Abreu Sodré, Paulo Emílio Salles Gomes, 
Oswaldo de Andrade. Era uma grande frente mesmo, logo em seguida, eles se dividem 
em dois grandes grupos de um lado a UDN com o Abreu Sodré e, do outro lado, a UDS, 
era a União Democrática Socialista. E surge o partido socialista, depois essa outra 
frente de esquerda vai formar outros partidos. E a União Democrática Nacional que era 
o pessoal de direita. Então é isso, o Paulo Emílio era amigo do meu pai estava sempre 
lá em casa. As linhas políticas tinham variantes mil. As discussões eram as mais 
variadas. Agora eu sempre achei isso tudo muito legal, porque as pessoas eram legais. 
Não tinha assim essa importância, era normal, eram todos amigos da casa. Isso era 
legal nessa época porque não só a nossa casa era cheia de gente como as outras 
casas dessa geração toda. Tinha essa ebulição toda, era o normal. As pessoas se 
reunião mesmo para discutirem, não só nas casas, nos bares também".33
Vera lembra que Lívio freqüentava a casa de seu pai, ela ficava por ali escutando a 
conversa dos dois amigos, mas não prestava muita atenção. Depois, já adulta e profissional, 
entrevistou Lívio Abramo para o Estadão, e fala da impressão que teve do artista:
“Do Lívio a impressão que eu tive foi essa: alguém afetivo, porém contido, muito 
disposto a falar do trabalho dele, enfim, tudo o que ele falou está lá naquela entrevista. 
Ele falou muito dessa coisa da gravura. Do contato dele com Segall, do contato com a 
gravura alemã. Das relações dele com outros amigos comuns, com a Renina, com a 
Maria Bonomi. Uma pessoa muito seca, não no sentido afetivo, ao contrário, 
extremamente afetiva, comigo ele foi extremamente afetivo, delicado. E solícito, ficou 
horas conversando. Eu fui entrevistá-lo na casa da filha dele aqui em São Paulo”.
Para Renina Katz, Lívio era um nome referência para sua geração. Ela o conheceu 
ainda jovem. Ela também era militante política, assim como Arnaldo PedFoso d’Horta, amigo 
comum, não comungava do mesmo ideário político que Lívio Abramo, apesar de serem ambos 
pertencentes à esquerda:
“Era uma amizade baseada em várias coisas. Um gostava do outro porque 
gostava, era uma coisa de empatia muito grande, de respeito muito grande, enorme. 
Que ele tinha uma posição, assim de uma firmeza, ele fazia e dizia e se comportava em 
cima daquilo que ele acreditava. Não existe nem um momento da vida do Lívio que 
você diga assim aqui tem um deslize ético, eu nunca vi isso. Ele era um modelo 
realmente. E um gravador maravilhoso, maravilhoso. Não tinha nenhum compromisso 
com o mercado, ele nem entendia muito isso, ele mesmo até ironizava, ele dizia “eu 
não entendo muito esse negócio de mercado, eu gosto é de fazer gravura, não gosto de 
negociar gravura, mas eu preciso vender a minha gravura”, eu digo, é claro, mas eu e 
você somos completamente inaptos pra isso, então vamos continuar é fazendo gravura, 
né?. Ele era uma pessoa muito especial. Assim de uma estrutura moral exemplar, 
tenho a impressão de que é uma coisa até meio em extinção. E ficou assim essa 
saudade, essa memória maravilhosa. E é uma pena porque poucas pessoas privaram 
com ele. Assim próximas a não ser a Maria, poucas pessoas aproveitaram a sua 
convivência. [...] Ele não era loquaz, não. Era uma pessoa super discreta e até diria um 
pouco tímido, mas uma vez solicitado ele dizia o que pensava e até era fluente. Mas ele 
não era um bom conversador, um bom papo assim, só na intimidade. Não era uma 
pessoa loquaz não”34
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PONTO DE ENCONTRO
Um dos principais pontos de encontro dos artistas e intelectuais de São Paulo durante 
muitos anos foi o Bar do Museu de Arte Moderna. As pessoas se encontravam lá para trocar 
todo tipo de informação, desde discutir política até a produção artística de cada um:
"O Bar, por exemplo, do Museu de Arte Moderna, no centro da cidade, era um 
ponto extremamente vivo e chegava à discussão e às vezes a briga física por conta de 
convicções políticas, princípios. Nessa época sim. Quando era pequena freqüentava no 
colo do meu pai, enquanto ele tomava whisky eu comia pipoca. Mas continuei 
freqüentando, fazia parte da paisagem. Eu ia lá ver exposições. A atividade dos 
Museus, não só do MASP como do Museu de Arte Moderna, os dois localizados no 
mesmo prédio, dos Diários Associados, na Rua 7 de Abril. Por exemplo, no Museu de 
Arte Moderna ficava de um lado, o MASP do outro’’.35
Lívio Abramo não era assíduo freqüentador do Bar, trabalhava à noite no Jornal, mas 
passava por lá, pois dava aulas no Museu de Arte Moderna e chegou a fazer parte de sua 
diretoria.
“O Mário Gruber, o Octávio Araújo, o Marcelo Grassmann, o João Chaves eram do 
Estúdio Gravura. Então a gente se encontrava no Museu de Arte Moderna pra trocar 
umas idéias. Os encontros eram muito informais. Eram encontros de bar. Uma coisa 
muito simpática. Todo mundo ia lá. A gente tinha uma pequena sala onde a gente fazia 
umas exposições, mas era um pouco para conversar sobre coisas mais gerais, coisas 
mais específicas. Eram dois espaços que tinham na década de 50 até a década de 60, 
o Clubinho, era o Clube dos Arquitetos, que tinha uma bar embaixo, e o bar do Museu 
de Arte Moderna, na Rua 7 de Abril. Então ali todo mundo se juntava pra conversar as 
coisas, enfim, fofocar. As pessoas que vinha de fora quando queriam encontrar uma 
pessoa sabiam que lá encontrariam. O Lívio não era muito de bar, não era muito disso 
não. Ele trabalhava inclusive no jornal e tudo. Mas ele passava, quando tinha uma 
exposição, ele tinha alunos, ele levava os alunos às exposições. Isso ele fazia questão. 
Ele fazia observações em cima de um trabalho. Ele queria aperfeiçoar o olho dos 
alunos, então o exemplo estava logo ali. Ele ia muito às exposições com os alunos. Isso 
era uma prática dele didática. Aliás uma prática boa. Ele fazia crítica, mostrava os 
acertos os erros.36
POSTURA DIANTE DA OBRA E DA VIDA
A postura de Lívio Abramo diante da vida e de sua obra era de coerência. A arte que 
fazia era engajada, mas sem um discurso verbal daquelas idéias. A filosofia de vida, o ideário 
político e social no qual o artista acreditava estava implícito na obra.
Trecho de depoimento de Vera d'Horta, São Paulo, 1999
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Abramo se autodefinia uma pessoa solitária e seca. Nunca foi uma pessoa ligada a 
modismos. Não se importava com a decoração da casa. Tinha uma maneira de vestir muito 
simples, despojada. Não gostava de falar sobre futilidades. Pensava que os amigo que 
militaram na política eram como ele, meio secos. Então a postura de vida era, como explicou 
Vera d’Horta, a mesma postura em relação ao trabalho:
"Uma coisa do corte seco da madeira como se fosse uma cicatriz. Tudo isso tem 
uma ligação com uma certa idéia de vida. Sabe, que homem é esse que tem de 
batalhar. E nada disso é assim declamatório. Isso passa pelo comportamento das 
pessoas, passa pelas idéias, passa pela arte, mas nada é assim explícito, até porque 
eles eram extremamente tanto o Lívio, como o meu pai, a Renina, toda essa geração 
militava politicamente e militava na arte tinha uma certa contenção, como se fizesse 
parte dessa ética toda também fazia parte resguardar-se não ser assim declamatório, 
explícito. Sabe essas coisas passavam pelo comportamento mais do que pelo discurso, 
ninguém fazia apologia dessas coisas, simplesmente se comportavam dessa forma.
Eu acho que o Lívio não só ele se comportava dessa forma como ele se 
comportava artisticamente dessa forma. É uma coisa do gravar ser um ato assim 
incisivo, decisivo, seco e ético. Não só nos temas, eu acho, começa a gravura dele com 
aquela coisa das operárias, né? Seguras na porta de fábrica. Mesmo depois as 
gravuras que ele fez no Paraguai: as chuvas, os cavalos, não é? Acho que passam por 
essa coisa seca assim.
Eu acho que eles viviam dessa forma e não havia outra maneira de viver. Eles não 
pensavam em uma possível repercussão. Eles eram toda uma geração, extremamente 
resguardada, extremamente discreta. Faz algum tempo, numa série de debates 
promovida pelo Estadão, sobre a geração da universidade, a universidade e a cultura 
dos anos 30, quando é fundada na USP, a filosofia e, aliás, a própria USP eu acho que 
é de 34, a Fundação da Universidade de São Paulo, se não me engano. Enfim, essa 
geração que começou, vieram os franceses et cetera os primeiros que se formam 
começam a dar aula nos anos 40, 50 e tal e que produziu uma série de intelectuais 
discretos isso apareceu num dos depoimentos dessa mesa que discutia a universidade. 
E nesses intelectuais discretos são citados o Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado, 
Luis Martins, meu pai (Arnaldo Pedroso D’Horta) e outros. E eu acho que era meio o 
jeito deles viverem, era uma espécie de programa de vida e de comportamento diante 
da vida. Mas eu acho que isso define principalmente essa crença ideológica e política.
De um lado essa coisa que eu estava te falando dele, do Lívio, de um certo 
comportamento na arte que tem a ver com a política. Com o comportamento ético do 
indivíduo. Com essa coisa de gravar a seco. Do gravar, de abrir feridas, como quem 
investiga a vida até o fim. Não obrigatoriamente trazer para o seu trabalho o seu 
temário social significa que você está fazendo um trabalho com esse tipo de conduta. 
No Lívio o que ele defendia era exatamente, o indivíduo ético, seco disposto a 
investigar o mundo, né? Dessa maneira corrosiva, ele expressava isso no trabalho e, 
portanto manifestava essa coerência.37
Apesar de seco. gostava de conversar sobre assuntos de importância, idéias, e sobre a 
vida em si. Acreditava no trabalho, era exigente consigo mesmo e com as pessoas. Como 
artista, tinha consciência de seu papel social:
Eu acho o Lívio um artista muito importante. Representativo. Talvez um dos 
melhores representantes da sua época e as conotações políticas que ele ilustra muito 
bem com as gravuras que ele fez, com os tipos de tema. Aqueles temas sociais que 
têm nessas gravuras. O trabalho dele está em pé de igualdade com o do Goeldi. Acho 
que o Goeldi devia ser bem mais velho que ele. Não sei. O Goeldi morreu muito antes 
dele. Ele era contra a coisa gratuita, ele ligava um pouco assim à necessidade, ele tinha 
obrigações sociais como um ser social. Daí a gravura dele, era uma gravura engajada
37 Trecho de depoimento de Vera Beccari d’Horta, São Paulo, 1999.
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durante muito tempo. Ele no atelier conosco fazia tudo. Fazia retrato. Ele era um 
homem muito variado.38
HILOTISMO
Hilotismo. Condição de hilota. Em Esparta os hilotas eram os escravos que cultivavam 
os campos. Pessoa de condição social muito baixa. Segundo, o Doutor José Bueno de Aguiar, 
Lívio e os outros irmãos Abramo cultivavam o hilotismo, mas era um hilotismo diferente, muito 
mais ideológico que realmente por falta de condições de conquistar uma melhor condição 
financeira. Afinal, eram todos extremamente capazes.
Livio não conseguia vender suas gravuras, e nem tinha muito interesse nisso. Jamais 
produziu desenhos e gravuras com temas que sabidamente agradariam ao público e seriam 
facilmente vendidos.
Preferia desenvolver seu trabalho independente iivre das imposições de mercado 
Preferia ser livre e realizar sua obra de acordo com suas próprias convicções.
O “hilostimo dos Abramo”, para Bueno, era uma forma de ser curiosa e uma marca da 
personalidade do artista e da sua arte:
“E o Lívio era paupérrimo. Ele seguramente tinha uma noção do seu enorme 
talento. Aliás, era evidente o talento. E, naturalmente, muito pouca gente no Brasil 
daquela época tinha condições para avaliar o Lívio, ele era o sucessor do Goeldi. E 
tinha todas as condições. Ele por sua vez. era um homem de certa maneira tímido, e 
cultivava, por uma necessidade psicológica ou política, é muito complicado dizer 
porque, o hilotismo, ele e os irmãos.
O hilotismo dos Abramo era o hilotismo político, eles cultivavam a pobreza. Ele e o 
Fúlvio viviam numa pobreza franciscana, desnecessária até. Porque tanto um quanto o 
outro e o Athos que morreu mais cedo também viveu em dificuldade. Mas o Lívio 
cultivava isso. Então eles viviam muito pobremente. A pobreza por outro lado, para o 
Lívio seguramente, representava também a independência dele como artista, está 
muito ligado a isso.
O Lívio tinha um aspecto curioso. Ele praticamente não queria vender o seu 
trabalho. Eu não ganhava tanto naquela época, tinha dificuldades, mas de qualquer 
maneira eu queria comprar coisas do Lívio E o Lívio não vendia porque eu era amigo 
dele. Ah! Meu deus! Era uma comédia o Livio. E ele com dificuldades graves. E ele 
tinha um problema além das dificuldades pessoais ele era um pai extremosíssimo, ele 
amava os filhos, as filhas tinham dificuldade de vida também. Eu tenho a impressão 
que as dificuldades eram mais de origem doutrinária. Porque eles eram pessoas afinal 
de categoria, pessoas inteligentes, educadas e, naturalmente, algumas pessoas da elite 
os apreciavam.
De maneira que não era tão difícil para eles fazer uma carreira e arranjar meios 
mais fáceis. Mas como eles eram ferozmente independentes. Ele (Lívio) e o Fúlvio, que 
eu conhecia melhor, o Cláudio eu conhecia, mas o Cláudio era outro homem. E, 
naturalmente eles estavam isolados dentro da esquerda como trotskistas. Logo que o 
partido se organizou o ódio se concentrou contra eles, contra esse pequeno grupo
38 Trecho de depoimento de Ely Bueno, São Paulo, 1999.
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Esse ódio chegou a um ponto de, no primeiro comício, que tteve em São Paulo e que 
encheu o Pacaembu, mais da metade do discurso que eles fizeram era contra os 
trotskistas que não existiam. Eles traziam as idéias da Rússia. Mas voltando ao caso 
eles mantinham essa atitude feroz de independência. Eu tinha a impressão no Lívio que 
vender era uma maneira de conspurcar, prostituir a sua arte. É incounpreensível isso".39
Livio Abramo era um intelectual de formação polida e abrangente. Criado num ambiente 
familiar especial e próspero. Até os 21 anos teve uma vida confortável e eram até permitidos 
alguns luxos.
Essa educação de Lívio Abramo acabava por transparecer para quem o conhecia na 
intimidade. Vivia de acordo com suas convicções políticas, parecia um proletário, mas ele era 
um intelectual educado, essa talvez fosse a sua grande contradição:
“Ele foi criado com luxo, todo aquele luxo que ele podia ter de mocinho ele pôde ter 
outra vez. Ele adorava ir pro supermercado e ficar procurando as coisas. Ele tinha um 
gosto sofisticado. Ele e a mãe dele só gostavam de copo de cristal, de xícaras de 
porcelana finíssimas, tudo do melhor. Eles adoravam isso. Isso era o lado íntimo dele. 
As idéias dele foram comunistas e trotskistas, é justamente o oposto disso, o duro 
agüentar, não precisar de nada disso tudo.
Então era gozado porque ele, por exemplo, dizia pra mim que eu era útil porque ele 
não sabia uma regra de etiqueta como comer à mesa nem nada, porque na parte 
política ele rejeitava aquilo. Então ele queria parecer um operário. Isso fazia contrastes. 
E justamente quando ele me conheceu, eu fui criada para ser uma lady e tinha todos 
esses requintes que ele tinha. Tudo ele vinha me perguntar, depois fazia mal feito para 
parecer que não sabia”. 40
RECONHECIMENTO PÚBLICO
O artista se dedicou mais à gravura sobre madeira e ao desenho e formou com 
Oswaldo Goeldi o único grupo de gravadores brasileiros modernos no Brasil, durante muitos 
anos, os chamados "anos heróicos" da gravura moderna brasileira.
Em 1935, participou de sua primeira mostra coletiva, o Salão Paulista. Em seguida, 
expôs nos Salões de Maio de 1937 a 1939. A primeira exposição individual ocorreu em São 
Paulo, em 1942. A segunda foi realizada em Roma. no "Studio d'Arte Palma", sob a 
organização de suas irmãs Beatriz e Lélia, que viviam na Itália, no ano de 1948:
“O maior crítico italiano de artes plásticas, o professor Lionello Venturi, por ocasião 
de uma mostra preparada por mim e minha irmã em 1948, na via Marguta, quando 
ainda vivíamos em Roma, sem saber que eu era irmã do artista, perguntou: "Quem é 
esse artista cujos cavalos são dignos do Partenon?" Mais tarde, vindo ao Brasil, o 
professor fez questão de conhecer Livio pessoalmente”. (ABRAMO, 1997:31).
39 Trecho de depoimento de José Bueno de Aguiar. São Paulo, 1999.
40 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
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Mas seu reconhecimento como artista chegou tarde, aos 47 anos de idade, quando 
suas xilogravuras alcançaram um grau de depuração técnica e ao mesmo tempo uma riqueza 
impressionante de detalhes. Do final de 1947 a 48, Lívio ilustrou com gravuras sobre madeira o 
livro "Pelo Sertão", de Affonso Arinos, edição especial da "Sociedade dos Cem Bibliófilos do 
Brasil". Realizou outros trabalhos de ilustração para a coleção da "José Olympio" de literatura 
russa.
“Em fins de 47, já terminava a guerra, o espirito da gente estava em alta, porque o 
nazismo e o fascismo haviam sido derrotados. E eu também estava, do ponto de vista 
ideológico, mais reconfortado pela vitória dos aliados contra a Alemanha, a Itália e o 
Japão e isso me deu uma espécie de paz interior.
A luta econômica continuava a mesma. Não tanto quanto antes, mas continuava 
dura. Nessa ocasião a sociedade dos Cem Bibliófilos me fez a proposta de ilustrar o 
Pelo Sertão e eu aceitei. Durante todo o fim de 47 e até todo o ano de 48 fiz 30 
xilogravuras para o livro. Essas gravuras foram feitas com muito cuidado por mim.
Essas gravuras eram um mundo completamente distinto, têm um estilo 
expressionista no seu aspecto geral mas, são muito mais realismo fantástico. E eu 
procurei unir a realidade a uma concepção fantástica para realçar digamos assim a 
força de expressão da própria gravura. Nessas gravuras eu acho que sou muito mais 
fantástico que realista. Porque quer, eu gravasse um cavalo, ou um jagunço, ou uma 
fuga de escravos, ou um panorama, e eu fazia não na base da realidade do realismo, 
mas na base de uma reinterpretação do espirito daquela época.
O Pelo Sertão é um livro que se refere às lutas em que os políticos do sertão da 
Bahia pra cima, sertão baiano, pernambucano, sergipano, aquele triângulo das secas e 
o norte de Minas Gerais também. Eu estudei, fui às bibliotecas e estudei os costumes 
daquela época. Já tinha lido o livro, reli. Consultei uma porção de compêndios. Deles 
tirei um conceito próprio. Pra dizer a verdade os personagens que eu gravei não têm 
nem realidade, nada a ver com os personagens reais, eles são todos fantasiosos. [.
Eu havia saído do expressionismo que já deforma a imagem. E dá mais 
dramaticidade. E procurei dar aquela dramaticidade expressionista com um desenho 
límpido, mas bem desenhado, bem cortado. Eu recebi muitos elogios por essas 
ilustrações porque a sociedade dos Cem Bibliófilos fez uma exposição dessas no 
Jockey Clube do Rio de Janeiro em fins de 48.
E também me valeu a inimizade do Cândido Portinari, o Geraldo Ferraz teve a 
ousadia de dizer que eu havia ilustrado o Pelo Sertão muito melhor do que Portinari 
havia ilustrado Dom Casmurro. Isso não é fofoca de artista, eu gostava muito do 
Portinari. Eu conhecia o Portinari, sempre respeitei e me doeu muito que ele e os 
irmãos dele tivessem mudado em atitude comigo. Não fui eu quem disse que era 
melhor, foi um amigo, eu não tenho culpa. Agora, na realidade, eu me empenhei muito 
em fazer, não sei se eram melhores ou não, eu sei que eu dei o que eu tinha de melhor 
em técnica e em capacidade de concepção para fazer as ilustrações. Esse trabalho me 
libertou, no campo de desenho. Como eu havia desenhado o ano inteiro e estava cheio 
de gravura, não podia mais nem olhar pra gravura. Em meados de 49 fui trabalhar no O 
Jornal do Rio de Janeiro [ .]’ . 41
Ainda em 1948, recebeu medalha de prata no Salão Nacional de Belas Artes, Seção 
Moderna, no Rio de Janeiro. Em 1950, com as gravuras de “Pelo Sertão, obteve o Io Prêmio, 
"Viagem ao Exterior" no mesmo Salão. Entre 1951 e 1953 visitou, em companhia de sua filha 
Larissa, os principais centros artísticos da Itália, França, Espanha, Bélgica, Holanda, Londres e 
Estocolmo. Em 1950, juntamente com Oswaldo Goeldi, Lívio Abramo representou o Brasil na 
Bienal de Veneza. Nos anos seguintes, 1952 e 1954 também participou daquela Bienal 
internacional.
56
"Em 1950, o Salão Nacional de Belas Artes, onde abriram a sessão moderna, me 
outorgou a medalha de prata, que me dava o direito a concorrer ao prêmio de viagem. 
Em 1951, eu estava no Rio ainda e concorri de novo ao prêmio de viagem ao exterior, e 
ganhei de novo a medalha de prata e o prêmio. Voltei à São Paulo para apanhar minha 
família e viajar à Europa. Eu tencionava ir à Itália. Em agosto de 1951, eu embarquei 
em Santos com minha mulher que era cardíaca há muito tempo, mas o médico de 
bordo percebeu que Maria era muito doente e disse que, na certa, morreria na viagem. 
Ficamos uma hora discutindo e, no final, o médico disse “se o senhor se responsabilizar 
pela vida da sua mulher eu deixo”. Mas Maria viu que tinha perigo de vida e não quis ir 
não. Desci do navio, voltei ao apartamento com minha família. E parti para a Europa em 
outubro de 51, com minha filha Larissa, que tinha 15 anos nessa época.
Percorremos a Europa durante 51, todo o ano de 52 e uma parte de 53, quando eu 
voltei. Na Europa, evidentemente os únicos trabalhos que eu fiz foram desenhos sobre 
as paisagens por onde nós passávamos. Eu tenho três ou quatro cadernos cheios de 
desenhos. Eu acho que é uma série muito grande que ninguém conhece ainda. Eu 
estive na Itália, na Suíça, na Bélgica, no Luxemburgo, na França, na Holanda, na 
Espanha. Percorremos uma boa parte dos museus da Europa. E, em 53, voltamos.
Nessa viagem eu estive também em Estocolmo, trouxe muitos desenhos da 
cidade. Nessa viagem, esse exercício de fazer um desenho de uma paisagem no trem 
ou no ônibus me serviu muito porque os meus desenhos não são esboços, são 
desenhos definitivos. Eu adquiri a possibilidade de desenhar de maneira definitiva, sem 
fazer esboço. É uma modalidade que me acompanha até hoje. Eu nunca faço esboço 
de um desenho. Se sai bem deixo, se não sai, eu jogo fora. Porque é claro que nem 
todos saem bem. Depois da minha vinda da Europa, eu fui ensinar na Escola de 
Artesanato do Museu de Arte Moderna de São Paulo, onde ensinei de 53 até 59”. 42
A presença de Livio Abramo na Bienal de Arte de São Paulo foi uma constante. 
Participou da primeira Bienal, em 1951, com uma Sala Especial. Na II Bienal de São Paulo, em 
1953, recebeu o Io Prêmio "Melhor Gravador Nacional". Participou ainda das III e IV Bienais. Em 
1961 teve uma Sala Especial na Bienal. Esteve também nas VII, VIII e XII Bienais de São 
Paulo. De 1956 a 1959 integrou a Diretoria do Museu de Arte Moderna de São Paulo, do qual 
dependia o funcionamento da Bienal. Integrou o Júri de premiação da IV Bienal de São Paulo, 
em 1957.
Em 1957, realizou sua primeira retrospectiva no Museu de Arte Moderna. Em 1959, em 
Assunção, apresentou a Mostra de Pintura do Acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo.
Em 1976, a Bienal de São Paulo apresentou uma Exposição Retrospectiva de toda a 
obra de Livio Abramo, desenhos e gravuras, com mais de 550 trabalhos, A mesma Exposição 
Retrospectiva foi exibida, em 1977, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Geraldo 
Ferraz, crítico de arte e amigo de Lívio Abramo, escreveu um texto de apresentação não 
publicado sobre a obra do artista:
[...] O presente resumo, que sofre dos defeitos inerentes a uma sumária avaliação 
de quarenta e tantos anos de produção artistica.com algumas referências sobre as 
diversas temáticas abordadas pelo artista -  desenhos, gravuras, ilustrações de livros -  
não pretende senão indicar alguns aspectos dessa vida inteiramente dedicada à 
expressão gráfica agora que longe de nós, em seu “período paraguaio" quando Livio
41 Trecho de depoimento de Lívio Abramo. Assunção, 1990.
42 Idem.
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Abramo se enfrenta com sua última missão -  a de formar desenhistas e gravadores em 
um meio estrangeiro...
Não nos cabe fazer a apresentação do artista sem par, de sua legítima 
expressividade, dignificada por sua autenticidade...
A singularidade destes desenhos e gravuras reside em manter sua posição de 
resistência e de fazer como heróica propagadora de uma fé, entre tantas desavenças 
dogmáticas. Lívio Abramo permanece e seu trabalho possui essa poderosa força de 
convicção, que nascerá sempre da livre opção em busca da verdade. Diríamos todos, 
quiçá, se o separássemos de seu país e de seus contemporâneos, como um fenômeno 
ocorrido "a rebours” das leis e da expectativa, com sua surpreendente complexidade 
derivada de meios de execução tão sensíveis.desde o figurativo até as referências 
abstratizantes...”43
Lívio Abramo participou em numerosas mostras de gravura no exterior; Lugano,
• _ _
Zurique. Bienal de Roma, Milano, Gênova, Londres, Tóquio, Nova York e Filadélfia nos 
EE:UU.,Basiléia. No Brasil participou de mostras individuais e coletivas em São Paulo, Rio de 
Janeiro. Salvador, Belo Horizonte, Porto Alegre, Santos e Curitiba. As obras de Lívio estão 
espalhadas pelo mundo, fazem parte dos acervos do Museu de Arte Moderna de São Paulo, do 
Museu de Arte Moderna de Rio de Janeiro; do Ministério das Relações Exteriores do Brasil, da 
Embaixada do Brasil em Assunção, do Museu do Barro em Assunção, da Casa da Gravura de 
Curitiba; da Bibliothéque Nationale de Paris; da Biblioteca do British Museum de Londres; da 
Biblioteca do Vaticano, Roma; do Museum of Modem Art de Nova York, do Metropolitan 
Museum e do Philadelphia Museum, EE.UU, e também integra numerosas coleções 
particulares.
Renina Katz organizou uma mostra retrospectiva de Lívio Abramo no Centro Cultural 
São Paulo em homenagem aos seus 80 anos, e publicou um catálogo, com texto de críticos de 
arte, jornalistas e artistas, que é a principal referência bibliográfica sobre Abramo.
MARIA, MARIA, MARIA.
Durante a viagem que Lívio fez à Europa, Maria ficou, em São Paulo, com a filha do 
meio, Talula. Quando Lívio e Larissa retornaram, ela continuava muito doente. Apesar de ter 
uma relação atormentada com aquela que representava a sua grande paixão da juventude, 
Lívio procurou estar sempre ao seu lado, nunca cogitou separar-se de Maria:
4'’ Trecho de texto inédito de Geraldo Ferraz, escrito no Guarujá, Ilha Verde em Setembro de 1976, como apresentação da
mostra retrospectiva de Lívio Abramo realizada em 1976. No final do texto a seguinte anotação de próprio punho de Lívio
Abramo, feita em 1990: "Esta emotiva e generosa apresentação do Geraldo Ferraz - querido e leal amigo -  nunca foi
publicada. Não sei quais foram os motivos que impediram sua publicação. Comove esta atitude de um crítico de arte cuja
sinceridade e sensibilidade jamais ofuscaram o seu juízo critico, Lívio Abramo, Assunción, 1990”.
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“O Lívio nunca abandonou a Maria. Ele ficou com ela até ela morrer. Ela tinha 
aquela doença que a barriga incha, tinha que fazer punção para tirar, e sofria do 
coração. Ela era muito doente. E quando ele viajou pra Europa foi a Talula que ficou 
com a Maria, e ele levou a Larissa. E quando ele voltou, voltou pro apartamento em que 
ele vivia com a Maria. Ela morreu pouco tempo depois [..] Aliás uma vez ele comentou 
comigo, “Dora, muita gente acha ruim comigo por eu não deixar a Maria. Não gostam 
dela. Mas eu não posso fazer isso, você não acha? É uma covardia abandonar uma 
pessoa doente, indefesa em cima de uma cama, já com idade. O que é que você 
acha?” 44
Foi em 1955 que Maria faleceu. Nessa época, Abramo continuava trabalhando como 
jornalista, dava aulas do Museu de Arte Moderna de São Paulo.
“Minha primeira mulher, Maria, tinha falecido. Faleceu em 1955. E foi na época que 
eu era ainda professor da escola de artesanato. Fui até 59 assim".45
Retrato de Maria, desenho a bico de pena e aguada, de Lívio Abramo, 1950.
44 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
45 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.
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No período em que Lívio ficou trabalhando no Rio de Janeiro conheceu Dora 
Guimarães Duarte, uma jovem senhora de família tradicional, recém separada e com três filhos 
pequenos para criar. Ficaram amigos.
Dora teve uma educação esmerada, filha de rico comerciante português, foi criada na 
casa dos avós. A mãe morreu muito jovem. O pai casou-se com uma das irmãs de sua mãe, 
que também faleceu. A outra tia era casada com o arquiteto Lúcio Costa. Eles viviam no 
mesmo casarão. Esse núcleo familiar era o modelo de família para Dora, do qual ela se 
lembrava com muito carinho.
Antes mesmo de conhecer Lívio, Dora já havia se apaixonado pelo traço do artista ao 
ver um desenho feito por ele na casa de uma amiga comum, a Yara Vaz46.
"Na casa da Yara Vaz eu vi um desenho, o retrato de uma mulher feito pelo Lívio e 
me emocionei muito. Depois vi o Lívio na praia. Nós estávamos na praia, eu e a Yara, e 
ele chegou”.47
A história de Dora e Lívio antes de se encontrarem foi muito triste. “A história do Lívio e 
da família foi um drama e a minha também”. O encontro dos dois trouxe de volta alguma 
esperança. Depois de ficar anos só, Lívio casou-se com Dora e ficaram morando no 
apartamento dela em São Paulo por oito anos. Os dois adotaram para si as famílias um do 
outro.
“Era uma coisa tremenda, por isso eu compreendia bem os filhos dele. Porque os 
traumas eram os mesmos que os da minha família. Era isso que dava essa confiança. 
A gente se amava. O Fúlvio dizia “Dora quando você começou a viver com o Lívio ele 
estava um farrapo de gente, o quê você fez pra ele ficar assim? Que ele ficou forte de 
novo, ele renasceu". Eu dizia: não fiz nada”. 4
DORA ADORA O LIVIO 
DORA DO LÍVIO 
DORA 
AMOR
46 Bailarina e professora de ginástica, a primeira a dar aulas de ginástica na televisão brasileira.
47 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
48 Idem.
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PARAGUAI: O PRIMEIRO CONTATO
O primeiro contato com o Paraguai se realizou por meio do Ministério das Relações 
Exteriores, da Missão Cultural Brasileira, mantida por esse Ministério em Assiunção, Paraguai, 
que formulou convite a Lívio Abramo, em 1956, para realizar uma exposição individual de 
gravuras naquela capital. Lá travou contato com artistas e assumiu a responsabilidade, 
segundo a artista e arte-educadora, Olga Blinder, de levar para a Bienal de São Paulo uma 
exposição de arte hispano-guarani. Também fundou, com artistas iniciantes aquela época, o 
Atelier de Gravura "Julian de Ia Herreria":
“Em 1956 fui convidado pelo chefe da Missão Cultural Brasileira para fazer uma 
exposição de gravura em Assunção. Vim para cá, fiz a exposição e fundamos, com 
artistas paraguaios, o atelier de gravura da Missão Cultural Brasileira. [...] É possivel 
que a maior parte dos gravadores paraguaios passou por esse estúdio. [...] Depois que 
eu havia fundado o estúdio de gravura aqui, que ficou a cargo de umas principiantes 
gravadoras Maria Adela Solano López, Lote Shultz, que continuavam a sustentar esse 
atelier com cartas com instruções que eu mandava de São Paulo. Elas me mandavam 
o que faziam, eu fazia uma crítica e elas continuavam. Continuaram assim até que o 
Itamaraty contratou a Edith Ximenes, por sugestão minha, era uma pintora paraguaia 
que ficou comigo 3 ou 4 anos em São Paulo e veio e tomou conta, tomou a chefia do 
estúdio de gravura aqui em Assunção e ela continua até hoje”.49
Nessa primeira ida a Assunção, Lívio Abramo ficou encantado com a escala humana da 
cidade. E também com a receptividade do povo paraguaio. Ele escreveu cartas e cartas para 
Dora contando o que via e como se sentia naquele país:
“Ele veio inicialmente trazendo uma exposição do Brasil pra cá, não sei quem 
convidou, ele veio. E se apaixonou pelo Paraguai, pela musicalidade, a música que 
eram os cocoteiros; pelo cheiro de laranjeira que tem de noite aqui, a rua era toda 
laranjeira. Aquele cheiro de flor de laranjeira era uma maravilha. Eu tinha as cartas dele 
falando do Paraguai totalmente apaixonado. Ele dizia que aqui era uma cidade de 
sonho porque as casas eram de tamanho humano, você andando na rua podia ver o 
céu e as estrelas. E você sentia tudo à proporção do homem. Você não se sentia 
abafado, trancado, com violência, sem sair de casa, cada um no seu apartamento. Aqui 
tinha espaço. A pessoa se sentia elevada ao nível humano. Não tinha nada para abafar 
esse homem, porque ele achava isso uma sensação maravilhosa, porque ele tirava o 
peso daquelas coisas todas de São Paulo".50
Lívio participou da Fundação do Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico do Paraguai 
e do levantamento iconográfico dos sítios das Missões Jesuíticas, a convite do Governo do 
Paraguai. Em 59, foi convidado pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo a organizar a 
grande e importante mostra de escultura religiosa barroca das antigas Missões do Paraguai na 
Bienal de São Paulo.
49 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.
50 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
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"Em 59, fiz parte da diretoria do Museu de Arte Moderna e, no mesmo ano, o 
Museu de Arte Moderna me mandou ao Paraguai para buscar uma exposição de 
escultura das Missões [..]de escultura religiosa paraguaia que foi exibida na V Bienal de 
São Paulo".51
A exposição montada na Bienal era exuberante e contribuiu para tornar conhecidas de 
um grande público aquelas obras de arte e elevar a importância da produção cultural paraguaia 
no contexto latino-americano.
“Ele fez uma exposição aqui em São Paulo, trouxe peças magníficas jesuíticas. O 
Presidente da República foi à exposição. E ele triunfou”.52
O trabalho de buscar essas esculturas não foi nada fácil. Além das distâncias 
percorridas de carro, o risco que Lívio Abramo e todos que viajaram incumbidos desse trabalho 
correram foi muito grande. Os habitantes dos povoados perto das missões mantinham as 
imagens guardadas em suas casas e não viam nelas o grande valor artístico que possuíam. As 
dificuldades foram muitas:
"E o Paraguai não deixava nem botar o dedinho naquelas coisas. Porque foi muito 
roubado. Você encontra a maioria das coisas do Paraguai no Brasil, na Argentina e no 
estrangeiro. Acabaram com a arte paraguaia. Então, eles não deixavam lá. E o Lívio foi 
num povoado buscar, onde estavam as imagens mais lindas. Ele tinha ordem do 
presidente. Foi com representante da mais alta hierarquia da Igreja, todo mundo, com 
ordem oficial, com caminhões do Exército para provar que eles tinham a permissão, a 
licença pra retirar e dizendo por quanto tempo, para que era.
Aí não queriam que ele entrasse, nem chegasse ali não. "Então nós vamos passar 
só essa noite”. Dormiam em galinheiros velhos e todos tapados com gorros, com 
coisas, porque estavam todos deitados em montes de palha. E depois, de repente, 
acordaram durante a noite com todo mundo armado com tochas pra acabar com eles.
A coisa aqui era difícil, com razão, porque foram atacados, roubados. O valor que 
eles davam não era porque eram imagens antiaas nem nada não, era pela proteção. E 
cada um roubava também. As ims: - . .am nas Igrejas, estavam nas casas
deles. Ninguém queria deixar tirar s t -  - a sua proteção. Era uma luta
irreal, irascível. E ele passou por tudo isso a, P,u icvar as obras. E todo mundo dizia 
que ele estava louco. Não adiantava,
Uma vez, em San Diego, falavam em Guarani, mostravam a ordem diziam o que 
era. "Que me interessa o santo é meu. Ninguém tira da minha casa. Senão minha vida 
vai por água abaixo”. Isso tudo em Guarani, que ele não entendia e alguém traduzia pra 
ele. "Tem de matar, de matar todo mundo", e saíam correndo atrás. Tiveram de 
escapar, e depois voltar lá para buscar mais.
Primeiro passo a dar, era explicar ao povo que aquilo não era deles, não era a 
proteção deles ali, aquilo eram imagens que eram de todo mundo. Fazer entender o 
sentido da imagem, a função da imagem e que não era um enfeitezinho para eles terem 
em casa.
Nossa eu vi numa casa caindo aos pedaços, um Cristo morto num caixão todo em 
madeira trabalhada, com uma grade, você abria a tampa era uma obra de arte 
monumental. O cristo era lindo, lindo, o Cristo o caixão e tudo. As mulheres velhinhas 
que moravam lá de cajado na mão olhando cada um, cada lugar onde a gente punha a 
mão. Uma vez saímos correndo a pedrada de uma Igreja. Todas a mulheres de preto 
gritando”.53
51 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
52 Trecho de Depoimento do Doutor José Bueno de Aguiar, São Paulo, 1999.
53 Trecho do Depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
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0  ESTÚDIO GRAVURA: O GRANDE SONHO
Maria Bonomi foi a primeira aluna formada por Lívio Abramo, em São Paulo, por volta 
de 1957. Lívio já dava cursos pelo Museu de Arte Moderna, esses cursos eram muito restritos. 
Bonomi insistiu para que Abramo ensinasse a ela a técnica da xilogravura. No início ele não 
queria, depois de muita insistência cedeu e acabaram transformando-se em grandes amigos:
“Ele era essencialmente um grande educador. O Lívio eu o conheci porque eu vi 
uma exposição dele nos anos 50, no Museu de Arte Moderna, na Rua 7 de Abril. Eu 
freqüentava o Museu, eu nasci em 35, eu devia ter perto de 19 anos mais ou menos. 
Eu tinha trabalhado com Yolanda Mohaly, estava fazendo pintura. E depois eu trabalhei 
com Karl Platter, o Segall acompanhava os nossos trabalhos. Eu tinha feito a primeira 
exposição em 1952 no Museu de Arte uma coletiva com pintores. Enfim, eu estava 
participando da vida artística em volta do Museu de Arte de São Paulo e um dia entro 
numa exposição do Lívio Abramo, que era uma pequena exposição não tão pequena e 
houve realmente uma explosão na minha cabeça, eu fiquei tão entusiasmada com 
aquilo. Aquele universo de branco e preto, de luzes, aquela coisa da gravura, pra mim 
foi aquela coisa assim quase uma explosão mesmo dentro da minha cabeça me deixou 
muito aflita pra saber aquilo, foi uma revelação. E eu fui atrás dele. Ele era uma pessoa 
extremamente fechada, não muito comunicativa, muito interessante, mas uma pessoa 
que a princípio dizia não. Ele trabalhava nos diários associados e fazia gravura mas, ele 
trabalhava dentro da área dele, gráfica dos diários. E várias veies eu tive que pedir 
para pessoas “olha eu gostaria muito de trabalhar com ele". Eu queria trabalhar com 
você. Eu gostaria de aprender gravura. "Eu não tenho, não pego alunos, eu não tenho 
alunos". De vez em quando ele dava um curso lá no MASP mas era uma coisa muito 
fechada não era uma coisa assim aberta. Ele era muito difícil no trato, mas eu fiquei 
tanto no pé dele, e tanta gente ajudando. “Então passa lá em casa”.
Ele morava na rua Timbiras, com uma das filhas, acredito que era a Larissa, era 
um apartamento muito modesto. Já naquele tempo era um bairro meio complicado, 
mas era perto dos Diários que era onde ele trabalhava no Centro. Fui ao apartamento 
dele. Era muito simples a montagem do apartamento, tinha a mesa onde ele 
trabalhava, a cama dele e o quarto da Larissa. E eu chegava sempre muito cedo para 
aproveitar ficava mexendo com as coisas dele. Então eu vi que dava grande alegria a 
ele, eu dava corte nos instrumentos, lixava as madeiras. Ele me deixou praticamente 
três meses fazendo isso, lixando madeira e dando corte. E aí ele gravava e conversava 
comigo, me falava de arte em geral, do que estava acontecendo na cidade, das coisas 
que eu tinha que ver” .54
Lívio Abramo aplicou seu método de ensino da arte, em especial, da xilogravura, ao 
transmitir todo seu conhecimento adquirido de maneira autodidata para Maria Bonomi. Quando 
a formação da aluna estava completa mestre e aluna alimentaram o sonho de montar uma 
escola de gravura onde os dois seriam os professores.
Maria Bonomi ganhou, em 56, uma Bolsa de Estudos para o Pratt Institute de Nova 
York. Durante todo o período em que Bonomi ficou fora do país, Abramo e ela mantiveram 
correspondência. Lívio enviava dinheiro para que ela comprasse instrumentos, os buris raiados 
que ele tanto gostava e tintas para impressão para a escola.
54 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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“Hoje Etelvina deu-me o teu endereço e aqui vou eu. Vou repetir, nesta, mais 
sucintamente o que disse na primeira: instrumentos -  vai junto um catálogo de Edward 
C. Muller, aí de Nova York. Nesse catálogo, a página três estão assinalados os 
instrumentos que peço a você para comprar com os 200 dólares deixados pela Etelvina. 
São buris rajados e peço-te que compre o maior número possível de buris com os 200 
dólares que tem aí a tua disposição. É preciso especificar que são buris (lining-tools) 
para WOODCUTTING e NÃO para scratchboard. Esses são para a escola. Agora se 
você tiver um /no/jey extrasinho para poder comprar, pra mim, um buril rajado com 4 ou 
5 fios mas mais largo dos que estão assinalados no catálogo ficar-te-ia muito obrigado 
e aqui saldaria o meu débito".55
Em 1960, Livio Abramo e Maria Bonomi, ela recém retornada dos Estados Unidos da 
América, fundaram o Estúdio Gravura (EG), que funcionava na Alameda Glete, em São Paulo.
“Eu fui trabalhar com o chinês, Siong Moi, que era o mestre do Pratt Institute, que 
me ensinou a fazer rolinhos, a fazer cores, a fazer grandes placas. Eu escrevia pro Livio 
sobre isso, “é bom que você aprenda essas coisas americanas". Aí eu comecei a ver 
museus. Foi uma fase muito boa pra mim. Ele me acompanhando à distância e com a 
promessa do Estúdio. Eu estava realmente empolgada. Pro nosso Estúdio nós vamos 
fazer isso, fazer aquilo. Aí quando eu regressei nos anos 59-60, a primeira coisa foi 
procurar o local para fazer o Estúdio. O local ainda existe, é na Alameda Glete, 691, é a 
casa do Norberto Nicola, uma tapeceiro, e ele pegou e achou que no fundo do imóvel. 
Ia se chamar Estúdio Gravura, nós fizemos uma sigla, fizemos uma mini-sociedade, 
abrimos uma conta conjunta, e vieram duas pessoas nos ajudar que era o Moacir 
Rocha e a Zita Viana, a Cacilda. Eu tenho documentado. Ele preparou o curso, foi feita 
uma inauguração, nós tínhamos uma prensa e um prelo e quem nos patrocinava á 
distância era o Ernesto Wolf, que era um Bibliófilo. Ele nos patroeinou bastante, tanto 
assim, que no primeiro ano, ele trouxe o Lionello Venturi pra visitar o Estúdio. E aí 
produzimos. Ele disse que todo ano a gente produziria uma obra. Então quando 
abrimos o estúdio ele começou a ensinar esse método. O estúdio ficava aberto o dia 
inteiro, a gente tinha plantões, eu era assistente dele. E ele falou pra mim “você vai 
ensinar metal”, e eu tinha ódio de metal. Eu tinha feito obrigada nos Estados Unidos 
porque eu tinha feito na Columbia University o curso de artes gráficas. Aí as más 
línguas diziam que ele tinha ciúme porque o meu método não era o método dele, que 
eu tinha voltado dos Estados Unidos com umas idéias diferentes. Mas nós tínhamos 
uma grande amizade, uma relação muito boa, e sempre pra mim ele era o mestre. 
Nunca deixou de ser mestre. Nunca ousei pensar que ele deixou de ser mestre. Ele 
sempre me formava, me surpreendia. Ele tinha sempre um raciocínio a mais sobre 
qualquer coisa. Então ele era uma pessoa extremamente importante pelo convívio, ele 
teria sido uma grande mestre de arte no Brasil. Ele tinha uma cultura fantástica, um 
poder de análise muito grande. Então ele foi a grande perda que o Brasil teve. De não 
permitirem o Livio de ser o que ele era para nós. Então praticamente eu usufrui 
pessoalmente desse método, mas ele podia ter sido pra muita gente”. 56
Os anos 60 foram de muita conturbação política. A crise econômica brasileira se agrava 
depois do Governo JK. Em agosto de 61, Jânio Quadros renuncia ao cargo de presidente. 
Forças militares ameaçam com a possibilidade de golpe de estado, queriam impedir que o vice 
João Goulart (Jango) tomasse posse. O golpe militar acabou acontecendo em 64, Jango foi 
deposto.
55 Trecho de carta de Lívio Abramo a Maria Bonomi, São Paulo, 5 de março de 1959.
56 Trecho de Depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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Apesar do sucesso do Estúdio Gravura em termos de projeção no> cenário artístico de 
São Paulo era difícil mantê-lo. Lívio continuava trabalhando à noite no Jornal.
“O Estúdio Gravura tinha dificuldades porque tinha os alunos a gente não podia 
também cortar os alunos menos dotados. Eu ensinei metal, um dos meus alunos de 
metal é o Hans Grudzinsky, a Miriam Chiaverini, o Donato Ferrari, os dois últimos foram 
alunos do Lívio também. E o Estúdio Gravura teve muita fama porque ele era muito 
sério tinha dado um método muito bom, as pessoas saíam de lá gravando. E eu já dizia 
pra ele: porque que eu fiquei três anos pra fazer alguma coisa e esse pessoal em dois 
meses você já põe andando.
Nós tínhamos que existir comercialmente. O Lívio lutava muito, a vida pessoal dele 
você sabe era complicada. Eu tinha uma vida bem mais mansa. Mas ele tinha uma 
vida bem puxada e era difícil vender gravura, essas coisas todas. Então a escola tinha 
que se manter e dar um pouco de lucro. Aí ele soube do João Luis Chaves que era um 
gravador que estava em Paris, que trabalhava com Chastell e ele convidou o João Luis 
pra vir trabalhar com a gente.
O João Luis Chaves é um ótimo gravador em metal só que ele desapareceu, 
porque teve um acidente político. Ele era casado com uma parenta do Ranieri Mazzili e 
quando o Jânio Quadros abandonou o Governo o Ranieri Mazzili assumiu e João 
Chaves foi pra Brasília e nunca mais fez gravura, eu não sei direito o que aconteceu. 
[...] João Luis pegou o metal e eu fiquei com madeira como assistente do Lívio. Aí eu 
voltei pra madeira. O Lívio resolveu editar um álbum que se chama “Brasil", e esse 
álbum eram textos redigidos por Sérgio Buarque de Holanda com imagens, três do Lívio 
Abramo, três minhas e três do João Chaves. E esse álbum foi apresentado pelo 
Lionello Venturi. Ele foi todo impresso no estúdio e num prelo manual. O sonho do Lívio 
era que a gente deveria editar esses álbuns o tempo inteiro. Editados manualmente, 
numerados, que eram objetos de luxo, mas era naquela época muito importante. Dai 
sobreveio a revolução.
Nessa época eu casei, fiquei esperando um filho e trabalhando num ritmo mais 
lento. O último trabalho que fizemos em conjunto foi um cartaz do “Quarto de Despejo” 
da Carolina de Jesus. A gente pegava muito encomenda de cartazes e coisas no 
atelier".57
Lívio tinha muita dificuldade para administrar o EG:
Por exemplo, perdia as coisas. Em relação à obra dele, não cobrava ninguém lá do 
atelier, era uma bagunça, ele não tinha uma administração mínima. Você vai para uma 
aula, tem de pagar o mínimo para manter alguma coisa. Ele era um homem que tinha 
preconceito em relação ao dinheiro. Isso atrapalhou muito, porque ele não lembrava, 
não sabia de nada, se você devia ou não devia. Ele era muito assim. Ele não tinha nada 
com a burocracia.
Além dos problemas financeiros para manter o EG existiam ainda os políticos. O sonho 
durou pouco, o Estúdio Gravura acabou tendo de ser fechado:
“O estúdio Gravura terminou mal, porque terminou da seguinte maneira. Ele era 
considerado do ponto de vista policial um aparelho. Um aparelho era um lugar de 
reunião de subversivos. Eu não posso fazer acusações porque as pessoas estão vivas, 
mas pessoas que não gostavam muito da gente, que tinha ciúmes do Lívio e de mim, 
diziam que iá era um antro político, onde a gente se reunia, onde a gente fazia coisas 
contra o governo. E eu era bastante contestatória. Nossa linha pessoal era uma linha de 
esquerda, mas não é que fosse uma linha de esquerda de carteirinha. A gente estava a 
favor da liberdade. Começou toda aquela história de prisões, toda aquela questão
57 Idem.
58 Trecho de depoimento de Ely Bueno, São Paulo, 1999.
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política pesada. E a gente estava sempre do lado dos que apanhavam e dos que 
corriam. Então confeccionávamos cartazes, fazíamos protestos. Então ficou muito 
visado o Estúdio Gravura como sendo um local de caráter político.
Diante disso alguns alunos rarearam, que eram senhoras bem pensantes. Essa 
gente ficou um pouco afastada. E pessoas ligadas à propriedade que a gente alugava 
começaram a criar certos problemas de locação, pagar aluguel, o aluguel tinha de subir. 
Enfim, houve uma certa má vontade, e o nosso contrato acabou, e diante disso o local 
tinha de ser retomado pelos proprietários. Nós tentamos manter o mais possível o lugar 
e não conseguimos. Então perdemos o local. No que se perdeu o local, o Lívio ficou 
bastante desamparado em ter de montar outro atelier. Ele era bastante visado 
politicamente. Não sei como é que estava a situação do Jornal com ele, também não 
havia tanto trabalho.
Uma manhã nós chegamos no estúdio e tinha sido tudo revirado, tudo aberto. 
Então, por exemplo, as gravuras dos operários de 1935, 1939, que o Lívio guardava lá, 
tinham sido consideradas subversivas. Então a gente recebeu três, quatro visitas 
indesejáveis. Essa arrebentação do estúdio deu a impressão de uma violência muito 
grande e a gente se atemorizou um pouco. Não sei se houve ameaças do lado do Lívio. 
Eu tinha um filho pequeno eu comecei a me encolher um pouco, me afastar. E ele a 
perder o estúdio, a perder digamos essa vinculação da escola já organizada e isso daí 
ter sido um pouco mal visto, ele tinha três filhos, tinha casado com uma mulher,que 
tinha mais três filhos. Estava em situação pessoal muito pesada e foi-lhe oferecido um 
posto de adido cultural no Paraguai através de amigos. Sabe aquela coisa, sai do país 
um pouco até acalmar as coisas, porque pode acontecer de novo. Então o estúdio tinha 
sido invadido, as coisas tinham sido jogadas no chão, arrebentadas, então ele perdeu 
muito material e ele se atemorizou e nessa hora você sabe. E rolavam muitas 
acusações. Então ele foi aconselhado a deixar o país um pouco de tempo".59
SOB O SOL PARAGUAIO: A MUDANÇA PARA ASSUNÇÃO
Lívio Abramo tinha dificuldades financeiras. Trabalhava muito, ganhava pouco. E no 
fundo não possuía muita intimidade com o dinheiro. Não vendia seus desenhos e gravuras. 
Gostava de manter-se livre.
“Aí aconteceu o seguinte: eu não sei quem teve uma idéia muito boa, que é 
tradicional no Brasil, desde a época do Império, já tinham feito com Machado de Assis 
e outros escritores, arranjar um ofício público para o Lívio.
Ele vivia tão mal e com tantas dificuldades, que naturalmente amigos intelectuais 
arranjaram no Itamaraty a seguinte situação: o Brasil tinha o problema das águas, 
Itaipu, então a segunda Embaixada do Brasil no mundo era em Assunção. Porque 
havia o problema de manter vivas as relações com o Paraguai em todos os sentidos 
da palavra para facilitar a construção de Itaipu que foi essencial para o sudeste do 
Brasil. A maior usina hidrelétrica do mundo e a Argentina se opondo.
Então a Embaixada do Brasil em Assunção tinha tudo, inclusive levaram o Lívio 
para montar uma escola de gravura. A fundação da escola de gravura lá está ligada a 
Itaipu. Só não sei se levaram professor de arte culinária, porque o Itamaraty fez um 
esforço sobre-humano durante 20 anos, uma coisa absurda. E o Lívio naturalmente 
numa cidade menor e com os Embaixadores presentes, embaixadores são pessoas 
cultas, o Lívio chegou, apesar de seu temperamento, a ser uma pessoa 
proeminente".60
59 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
60 Trecho de depoimento de José Bueno de Aguiar, São Paulo, 1999.
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Lívio já havia retornado algumas vezes a Assunção desde a realização da primeira 
exposição que ele participou lá. A partir de Setembro de 1962, recém aposentado do Jornal, 
passou a integrar a Missão Cultural Brasileira (agora Centro de Estudos Brasileiros) em 
Assunção. Paraguai, ocupando o cargo de Diretor do Setor de Artes Plásticas e Visuais dessa 
instituição
“Em 60, eu repeti a exposição de São Paulo em Assunção, vim de propósito para 
isso. Depois voltei à São Paulo. Eu continuava mantendo o Estúdio sozinho, nessa 
altura com a ajuda do João Luis Chaves, para a parte de gravura em metal. É um 
lindíssimo gravador em metal. Isso continuou o estúdio, continuou até fins de 62, 
quando o Mário Dias Costa me propôs abrir uma Sessão de arte na Missão Cultural 
brasileira em Assunção. Evidentemente, naquele tempo, como não me sobrava um 
tostão do ordenado pra nada, eu aceitei de braços abertos e vim para cá em fins de 
outubro de 62. Fiquei aqui uns meses e voltei à São Paulo e busquei a família em maio 
de 63.
A família agora era a família da Dora, que tinha ela e três filhos, porque a minha 
família, meus filhos já haviam casado todos e estavam em São Paulo. Daí pra lá eu 
fiquei aqui trabalhando, organizei o curso de gravura melhor, organizei um curso de 
pintura com a professora Olga Blinder. E também era uma espécie de sub-diretor da 
escolinha de arte da qual a Olga Blinder era a diretora. Isso continuou durante alguns 
anos. Até que em 1965, tomei a decisão de acabar com o estúdio Gravura porque o 
dono do edifício onde estava a escola, tive de abandonar o local e tivemos que sair de 
lá. Levamos o estúdio para a Bienal (VII Bienal de São Paulo), mas o estúdio teve de 
morrer ali”.61
Inicialmente, Lívio Abramo foi para permanecer dois anos em Assunção. Tanto que 
ainda tentou manter o EG aberto enquanto estava em Assunção. No Paraguai, os problemas 
financeiros do artista estavam solucionados. Além disso, o principal, estava podendo realizar 
seu trabalho com fluidez. Era querido e respeitado pelas pessoas e sentia que era necessário.
"Então ele saiu dizendo eu vou até ali e volto, Era a idéia dele. E eu não sei se 
chegando lá, que foi o que eu verifiquei chegando lá depois, se ele não teve lá a 
recepção que ele devia ter tido aqui, entende? Ele pôde lá fazer sentir, ser reconhecido 
como o grande artista que era, que aqui ele não era. Aqui tanto a Bienal como as 
pessoas que estavam em volta dele estavam virados para outro tipo de artista, outro 
tipo de percurso. Ele não era uma pessoa sociável, era uma pessoa muito exigente, ele 
exigia demais dos alunos. Quer dizer, o pessoal até dizia, não vai ter outra Maria 
Bonomi agüentando tudo isso. Era muito puxado. Então ele praticamente mudou por 
questões econômicas e sobreviver. E manter essa família, porque ele tinha a Talula no 
Rio, casada, a Larissa casada aqui, e o Ircio, que era o filho também, que está hoje 
vivo, trabalhava no Jornal, e a Dora com os três filhos também. Então você vê ele 
estava com o quadro familiar bastante puxado. Então foi o que ele fez.
Ele foi e teve uma casa decente, a cidade era gostosa. São Paulo estava muito 
tumultuada. Eu estava fazendo minhas exposições só, quer dizer, eu não estava mais 
vinculada a ele do ponto de vista do trabalho próprio. Eu tinha começado a fazer uma 
carreira solo. O estúdio gravura teria sido interessante se pudesse ter ficado no padrão 
que ele sonhava fazer, mas na hora que começou a haver uma perseguição, e não 
deixou de haver escolas que convidassem o Lívio para dar um curso de gravura, mas 
naquela época a universidade não tinha ainda os cursos, então foi um momento terrível. 
Ele sofria muito, ele tinha uma vida muito puxada. Ele não era um clandestino, era um 
homem que se expressasse suas idéias nada da oficialidade ia ajudá-lo. então 
praticamente viraram as costas pro Lívio Abramo.
61 Trecho de depoimento de Livio Abramo, Assunção, 1990.
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O Brasil virou as costas pro Lívio Abramo. E não eram poucos amigos particulares 
que iam conseguir segurá-lo, a gente não tinha cacife pra tanto. Então faltou naquela 
hora alguém que pusesse, que fincasse o pé. Ninguém fez isso. Não houve Ministro da 
Cultura, não houve ninguém que dissesse assim: - Lívio Abramo é uma grande valor vai 
ficar no Brasil, nós estamos dando carta branca para ele manter o estúdio dele.
Você não podia mais restringir o Lívio Abramo a alguns poucos alunos numa casa 
da periferia. Ou dava a ele o espaço necessário, e ninguém, eu particularmente não 
podia fazer isso, ninguém podia fazer isso, tinha que ser uma coisa oficial.
Que você vê outras pessoas tiveram um apoio oficial muito grande, porque 
também eram artistas que serviam ao poder e o Lívio nunca quis servir o poder. Isso é 
um traço importante que ele queria fazer o trabalho dele com a individualidade dele, 
sem concessões, ele não agradava a ninguém.
Se você quiser estudar o Portinari do ponto de vista cortesão, tem um Portinari 
cortesão. E um Jorge Amado que se vestiu de comunista, era muito mais fácil. O Lívio 
não se vestiu de comunista, ele era trotskista. Então até a esquerda rejeitou o Lívio 
Abramo. Então ele ficou só, ele partiu com muita dignidade” . 62
Lívio Abramo passou a interpretar a paisagem paraguaia por meio de gravuras e 
desenhos. Lecionava história da arte e gravura da Escola de Arte do Centro de Estudos 
Brasileiros, onde promovia também o intercâmbio entre os dois países. Levava, para expor em 
Assunção, artistas brasileiros. Trazia, para expor no Brasil, artistas paraguaios. Também 
fundou a Escolinha de Arte para crianças, ligada ao Centro de Estudos Brasileiros, em 
Assunção. Lívio sentia-se identificado com a paisagem e o clima paraguaios. Por isso acabou 
decidindo ficar em Assunção:
“A idéia dele era ter feito isso lá, que era o estúdio Gravura que ele tentou com a 
Maria Bonomi, e que fracassou, por isso ele veio pra cá. E aí quando ele chegou aqui, 
como nós dizíamos no princípio, quem tem um olho é rei, ninguém sabia nada. Ele 
encontrou um vasto campo de ensino e de respeito por ele. Todo mundo querendo, 
com sede saber aquilo que ele tinha. E foi aí que ele se sentiu muito bem e não quis 
mais sair daqui.
Depois nos mandaram embora e veio o Mário Gibson Barbosa pra cá. Quando ele 
veio chegou o nosso cartão para voltar ao Brasil, depois de dois anos, nós viemos por 
dois anos. Aí o Mário Gibson Barbosa disse que absolutamente se tirassem o Lívio 
Abramo daqui que ele sairia também, que só aceitaria o cargo de Embaixador aqui em 
Assunção junto com Llvio Abramo. Porque nós já tínhamos feito amizade com todo o 
Paraguai, nos dávamos com todo mundo, conhecíamos todo mundo, sabíamos dos 
problemas de todo mundo, como eles que “o Embaixador do Brasil aqui era Lívio".
Ele se meteu no povo, recebia os paraguaios em casa. Nos metemos com os 
paraguaios, visitávamos os paraguaios. Quem criou o elo Paraguai-Brasil fomos nós. 
Porque antes os brasileiros desprezavam os paraguaios, não falavam nem nada. E 
Mário Gibson Barbosa veio e disse que sem ele não ficaria. Aí ele ficou e não saiu 
mais.
Todo Embaixador que vinha dizia, sem o Lívio eu não fico. O Lívio era o eixo de 
tudo o que acontecia, tanto que quando ele foi, acabou. Tinha essa força, e acabou, 
porque ele tinha amor pelos paraguaios, e defendia os paraguaios, mas também o 
Brasil, porque também tinha amor pelo Brasil, que era a terra dele e que ele gostava 
muito". 63
62 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
63 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997. Sobre o mesmo episódio o Doutor José Bueno de 
Aguiar, em depoimento realizado em São Paulo, em 1999, disse o seguinte: “Teve até um fato engraçado, conjuntural. Era 
Embaixador do Brasil Mário Gibson Barbosa, que depois foi Ministro das Relações Exteriores, de grande projeção, um
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APESAR DE TUDO, UM PRIVILEGIADO
Em Assunção, onde quer que fosse encontrava amigos, alunos, ex-alunos que o 
recebiam com enorme amabilidade: "Dom Lívio, dom Livio! Como está?”. A porta principal da 
casa de Abramo estava sempre aberta, os amigos iam visitá-lo, saber como ele andava, os 
artistas iam mostrar seus trabalhos, pedir conselhos. As mostras que organizava tinham 
sempre uma freqüência excelente.
Além disso, é possível dizer que o fato de estar em Assunção deu a Lívio uma certa 
mobilidade dentro do continente sul-americano. Tornou-se conhecido e respeitado no meio 
acadêmico e cultural Paraguaio e latino-americano. Realizou diversas mostras no Paraguai e 
em países vizinhos -  Uruguai (Montevidéu), Bolívia (La Paz), Argentina (Buenos Aires), México 
(Cidade do México), entre outros.
O trabalho realizado em Assunção cresceu a cada dia e ganhou tanta importância que 
Lívio Abramo foi condecorado pelo Itamaraty com a Ordem do Rio Branco pelos serviços 
prestados ao Brasil no Paraguai:
“E fizeram uma coisa muito engraçada: condecoraram o Lívio. Afinal de contas o 
Livio prestava bons serviços. Isso permitiu ao Lívio ganhar dinheiro pela primeira vez 
na vida, o Itamaraty pagava em dólar, e pagava bem. Então o Livio, nos últimos 30 
anos dele, teve uma coisa que não conseguiu nos primeiros dois terços da sua vida, 
teve tranqüilidade econômica. Ganhava bem, pôde ajudar as filhas. Eu andei levando 
dinheiro pra lá e pra cá pro Lívio. E o Lívio realmente teve então esse reconhecimento 
público pelo Governo brasileiro".64
Abramo teve o privilégio de atravessar o século XX e presenciar acontecimentos 
marcantes para a humanidade, mantendo sempre uma posição crítica. Se estivesse aqui, 
concordaria com o que escreveu sua irmã Lélia: “a nós, que vivemos no arco do tempo foi 
permitido assistir a transformações políticas, sociais, científicas e tecnológicas de amplitude 
pouco comum na história. Tivemos a oportunidade de conhecer inventos audaciosos, 
principalmente na tecnologia, desde o humilde rádio a galena, ao aumento crescente da 
velocidade dos carros, até chegarmos à telefonia sem fios, o advento da televisão, a viagem à 
luz...” (ABRAMO, 1997: )
A Lívio foi permitido assistir a tantas transformações, o artista pode interagir não 
somente na realidade cultural de seu pais como também em outra realidade - a paraguaia. Livio 
teve a possibilidade de atuar metade da sua vida ativa no Brasil e a outra metade no Paraguai. 
No Brasil, foi principalmente jornalista e artista -  desenhista e gravador. No Paraguai, foi
pernambucano de muita projeção. E não sei porque inventaram de tirar o Livio, Mário Gibson passou para o Itamaraty o 
seguinte recado, se vocês tirarem o Lívio façam favor de me tirarem também, eu saio junto”.
64 Trecho de depoimento de José Bueno de Aguiar, São Paulo, 1999.
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artista, professor e difusor cultural. No Rio de Janeiro, morou um tempo com Bruno Giorgi, 
dividiu atelier com Oswaldo Goeldi. Em São Paulo, conviveu com muitos intelectuais e artistas 
de renome.
Do Paraguai pode enxergar o Brasil de fora, teve uma visão distanciada de sua terra, o 
que não quer dizer menos comprometida E, ao mesmo tempo, passou a conviver com outra 
realidade cultural -  a paraguaia -  com inúmeras semelhanças com a realidade brasileira, 
porém com significativas peculiaridades. Ao que parece, essa vivência propiciou ao artista uma 
maneira especial de ver o mundo e de representa-lo.
Nos últimos anos, Lívio Abramo continuava sua atividade artística. Com certeza forma 
poucos os brasileiros que viram os desenhos de sua última fase “Homenagem ao Homem da 
Pré-História" A penúltima série de desenhos “Os Frie-os do Partenon” fg -^osfad? r ? Bienal cie 
XXI São Paulo, em 1991. Essa série de desenhos expressionistas reflete essa preocupação 
com a condição humana e seu melhoramento. Em visitas à São Paulo, cidade na qua! passava 
sua férias, Lívio Abramo impressionou-se com a luta travada pelos paulistanos para k trabalhar, 
e para sobreviver. Filas para esperar os ônibus intermináveis, atropelamentos e além dessa 
realidade a daqueles que perderam tudo e são marginalizados pela sociedade:
“Todos os anos eu vou para São Paulo nas férias de fim de ano. Cada vez que vou 
à São Paulo encontro a maior violência, a maior brutalidade, uma inumanidade tão 
terrível que parece que a cidade é inimiga do homem. Encontro lá ladrões em penca, 
crianças abandonadas, gente vivendo em baixo das pontes miseráveis, arranjados na 
avenida paulista, a Broadway de São Paulo, onde estão os edifícios dos bancos. E isso 
pouco a pouco foi me reavivando aqueles velhos mitos pelos quais eu lutei quando era 
jovem. E então achei que realmente a coisa importante era eu me ocupar disso de 
novo. Desse aspecto da condição humana, da condição de homem brasileiro. Achei 
que eu devia botar de lado todos os holopéis, todas as preocupacôes de ordem estética 
hedonista, porque o que me interessava era a verdade, era a denúncia.' [.'..] Na nova 
fase que eu fiz no ano passado, e dei o nome a essa nova série de desenhos de “Qs 
Frisos do Partenon” , foi uma reação minha ao ver aquelas pilhas de gente esperando 
os ônibus em São Paulo, no Rio de Janeiro também é a mesmíssima coisa. Eu também 
como em São Paulo não tenho carro, tenho de ficar nas filas. É porque e'j vi o 
sofrimento dessa gente, que depois de um dia de trabalho tem de ficar uma hora e meia 
parado assim de pé. Essa série de desenhos eu expus em Assunção e no México. [.:.] 
Nesses desenhos que foram feitos a jato, fcram feitos diretamente, eu enfoco esse 
tema, o tema do sofrimento do cidadão na grande cidade. E comecei a fazer uma outra 
série, mais triste da gente que vive embaixo das pontes de São Paulo. Então achei que 
a maneira de fazer isso deveria ser num estilo mais despojado ainda, menos bonito, 
uma maneira de fazer muito mais rústica. Não quero ser primitivo absolutamente, nunca 
fui Então me despojar da habilidade hedonistica que eu tenho para desenhar para 
poder fazer uma coisa que só expressa aquela miséria".65
Mas apesar dos desenhos refletirem as últimas indagações do artista e a necessidade 
de conscientização das pessoas, Lívio adorava escrever registrava em ensaios e cartas 
opiniões, impressões, críticas e conselhos nos quais transparece o homem/artista/mestre:
65 Trecho de depoimento de Lívio Abramo, Assunção, 1990.
70
“Eu não quero fazer arte gratuita, que não sirva pra nada, que sirva só para a 
beleza dos olhos. Eu podia desenhar cavalos, porque todo mundo me pede cavalos. Eu 
me nego a fazer cavalos por causa disso. Cavalo é um animal bonito e você só pode 
enfocar o cavalo do ponto de vista da beleza física dele. De maneira que se eu acho 
isso, eu tenho que procurar fazer aquilo que eu acredito seja necessário à minha 
atividade artística. Eu não faço mais trabalhos para satisfazer esse lado hedonístico da 
arte. se sair bonito é porque tem algum motivo para sair bonito. Mas eu não tomo mais 
a beleza”. 66
O ACIDENTE
Em abril de 1991, Lívio Abramo sofreu, na esquina de casa, em Assunção, um acidente 
de automóvel que culminou na posterior descoberta de um câncer. Em carta de 18 de abril de 
1991, o próprio Lívio relata o acidente:
“Aconteceram várias coisas comigo: uma jovem correndo a mais de 150 por hora 
bateu no meu carro, tornou a bater e eu acabei afundando a frente do carro numa 
árvore. Tudo isso mesmo naquela esquina antes de chegar à minha casa. Eu estava 
sozinho, a batida foi na porta oposta, mas evidente, bati com a cabeça, o torso, as 
pernas em vários lugares mas não quebrei nada. A parte batida afundou para dentro e 
outros golpes mas a frente do FIAT da mocinha virou sopa: só plástico enquanto a 
KOMBI é de ferro. Bom, depois de feitas as partes policiais, cada um de nós foi para 
casa. Isso foi na sexta feira santa. No sábado comecei a sentir-me mal. Acontece que 
com a minha queda brusca no chão do carro, algo dentro de mim feriu-se, saiu sangue, 
formou um coágulo e o doutor aqui não conseguiu mais fazer xixi. Fui para um hospital 
e mediante uma sonda livraram-se de mais de 1 Vi litro de líquido e sangue. O alívio foi 
imediato, senti-me renascer. Fui para casa mas no domingo de novo, dores terríveis. 
Fui novamente a um hospital, mas como o hospital não tinha equipamento adequado 
levaram-me para outro melhor. Resultado idiota; meu sistema urinário estava bom, mas 
os coágulos de sangue tinham-se infiltrado por toda parte e fui operado de maneira 
excelente e perfeita.
Bom, desde a Páscoa, até ontem, sobreveio não sei como nem porque -  uma 
nevrite super aguda do lado posterior esquerdo das costas tudo -  certamente -  seqüela 
da batida. Passei 15 dias sem dormir de tanta dor. Finalmente, deram-me uma injeção 
super-poderosa que fez cessar a dor. Hoje é o primeiro dia que a depressão baixou um 
pouco. Mas continuo muito debilitado, sem ganas de fazer nada".
Livio Abramo superou os primeiros momentos de sofrimento em decorrência do 
acidente. Apesar dele e da sua idade, não pensava em parar, fazia planos para o futuro. 
Pensava em retornar ao Brasil. Segundo Maria Bonomi, “ele estava se preparando para dar um 
curso, estava muito bem fisicamente, muito enxuto, estava lucidissimo, e estava fortão [...] a 
expectativa da morte para o Lívio era totalmente inexistente, ele nunca pensou [,..]o único gesto 
que ele fez foi ter esse testamento, porque ele sabia que a obra dele estava sendo 
desvalorizada. ” . 67
66 Idem.
67 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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José Carlos, o impressor que trabalha com Maria Bonomi, foii a Assuinção para fazer 
tiragens das gravuras do Lívio, ele queria deixar seu acervo organizado. O José Carlos se 
reunia na casa de Lívio Abramo para selecionar com ele as matrizes das gravuras. José Carlos 
já havia feito algumas tiragens, as cópias estavam esperando que LA as assinasse:
“Ele não assinou as gravuras. Elas ficaram todas sem assinar. Porque até ele falou 
“olha Zé depois dessas que você está fazendo eu vou te dar algumas". Mas ele não 
chegou a assinar, porque foi nesse final de semana que nós tínhamos combinado que 
eu ia fazer uma arrumação nessa sala dele para localizar as obras. Tinham obras lá 
impressas há muitos anos sem serem assinadas também. Eu ia localizar essas obras 
pra serem assinadas também pra fazer um inventário, pra descobrir quantas tinha, o 
quê tinha, pra ele fazer uma divisão que ele estava pretendendo fazer. Mas foi nesse 
dia que eu cheguei na casa dele, foi num domingo pela manhã, e não tinha ninguém em 
casa. Ele foi para o hospital e não voltou. Ai depois disso eu ainda localizei algumas 
obras, que ficaram nessa mesma salinha Depois eu fiz a pedido da Dona Dora, 
cataloguei, fiz uma listagem do que tinha, coisas antigas e depois ficou tudo lá".67
Lívio Abramo não partiu, iniciou uma nova vida. Sua obra como artista e educador está 




FUERON ELLOS LOS QUE TE LLEVARON 
LOS AZULES
LOS QUE CORRIAN POR EL VIENTO QUE SE AN ID ABA EN LOS ÁRBOLES 
LOS QUE TROTABAN SILENCIOSOS POR EL PRADO DISTENIDO DE TU MIRADA
TUS CABALLOS 
FUERON ELLOS LOS QUE TE LLEVARON 
LOS DE CARÍCIA SALVAJE 
LOS DE RELINCHO REBELDE 
LOS QUE AL PASAR LEVANTABAN EL POLVO DE RUHINA DE ESTE MUNDO
TUS CABALLOS 
LIBRES. VIVOS.
HUNDIDOS EM SUS CONTORNOS HICIERON CAMINOS NUEVOS
TUS CABALLOS
LOS QUE ESCUDRABAN LAS PASIONES DE TUS MANOS CREADORAS 
LOS QUE NUNCA TE DEJARON
SE FUERON 
TE FUISTE 
Y COM ELLOS CABALGASTE A LA VIDA 
ENAMORADOS, LENTAMENTE, LA ALCANZASTE. 68
67 Trecho de depoimento de José Carlos, mestre impressor, que trabalha no atelier de Maria 
Bonomi, São Paulo, 1999.
68 Anne, Paraguay, abril de 1992, homenagem de uma aluna de Lívio Abramo, publicado na Folha das 
Thermas, de Águas de Lindóia, cidade que abriga nas paredes de seu balneário painéis em mosaico de 
autoria de Lívio Abramo.
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Cavalos desenhados por Abramo, 1990
A CONTINUAÇÃO DA OBRA
O Atelier de Gravura "Julian de Ia Herreria", que Lívio fundou e teve a preocupação, 
pouco antes de morrer, de sugerir, por uma questão de justiça, a troca do nome, continua 
funcionando até hoje, na Escola de Arte do Centro de Estudos Brasileiros de Assunção. O 
curso de gravura está sob a coordenação de Edith Ximenes, uma de suas principais alunas 
paraguaias, que divide o ensino da gravura com Cario Spatuzza, arquiteto, representante da 
última geração de artistas paraguaios formados por Lívio Abramo.
Cario Spatuzza chamava a atenção de Lívio Abramo pelo seu potencial criador e por 
sua originalidade. Lívio procurou, antes de falecer, transmitir mais informações sobre o que 
sabia para o rapaz que, na época, tinha um comportamento arredio. O artista participou da XXIII 
Bienal de São Paulo, em 1996.
“O Lívio dizia que ele era um artista, que era um criador. Porque para o Lívio artista 
é aquele que cria, para fazer igual outros tem a máquina fotográfica, que tira 
fotografia, que não tem valor nenhum. Um bom fotógrafo faz da fotografia uma arte, 
mas copiar só, não tem nada a ver. E o Spatuzza é um dos poucos que tem isso. O 
Livio queria, e queria passar mais conhecimento para ele e ele fugia, tinha vergonha, 
tinha medo e escapava. E quando ele foi lá em casa e falou comigo, que eu falei que 
ele tinha feito muito mal, que ele tinha valor, que o Livio estava ali vivo para dar a ele 
tudo o que ele quisesse e que ele escapou, e agora estava se aproximando. Eu digo: 
meu filho, eu não sou o Livio. Eu acompanhei o Lívio na vida porque eu achava ele 
maravilhoso e achei que ele valia mais que tudo. Mas não sou o Lívio, não posso dar as 
respostas que ele tinha pra te dar. Tudo aquilo que ele tinha pra te dar, eu não tenho o 
dom de passar. Eu não sou artista como ele era. Então, deixei ele pegar em tudo o que 
era do Lívio, tocar todas as coisas, as ferramentas de trabalho. Tudo o que era do Lívio 
que estava ali, eu deixei ele pegar. Ele pegava ficava olhando, e me oihando com 
aquela cara dele de crianção. Ai eu digo, o que é, você gostaria de ter? Penas? Há uma 
porção de coisas que estão aqui que você gostaria de ter? É, Dora, será que você me 
daria aquelas que não estão usadas?"69
Maria Bonomi trabalha ainda hoje com o que aprendeu com Lívio Abramo. Para ela, a 
bagagem adquirida com o “mestre" será sempre utilizada para compor sua obra plástica:
“Veja bem se eu tivesse ficado só dentro do que ele me ensinou. Eu até hoje 
trabalho com aquelas coisas que ele me passou, que é aquela questão do sulco que 
tem um conteúdo, que você pode usa-lo positiva e negativamente. O ensinamento dele 
me mantém até hoje. Eu não precisaria fazer mais nada, olhar para mais nada, a não 
ser sempre me referenciar ao que ele me falou. Ele era tão seminal. O ensino do Lívio 
era seminal. A pessoa pode andar dentro. Por isso que a obra dele de mestre teria de 
ser recuperada e publicada. Isso é uma obrigação. Aquelas cartas, isso tem de ser 
recuperado e publicado. As cartas que ele fazia de ensino dele, de conselhos técnicos, 
de como fazer. O método dele, eu sou o resultado do método dele, mas sou um 
pedacinho do resultado do método. Então o método dele é um método de ensino que 
através da gravura você estrutura o artista, o arquiteto. Você estrutura visualidade. Ele 
tinha um método de estruturação da visualidade.
69 Trecho de depoimento de Dora Guimarães Duarte, Assunção, 1997.
70 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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XILOGRAVURA: A TÉCNICA71
Xilografia é a arte de gravar, de fazer incisões na madeira. Do grego “xilos”, madeira e 
“grafos”, gravar. A elaboração de uma xilogravura passa por um processo que exige três etapas 
de elaboração, primeiro, o artista cria um desenho do que quer gravar, depois parte para fazer a 
gravação em si na prancha de madeira e, na última etapa, imprime a imagem gravada na 
madeira em papel, a impressão. O material necessário para fazer uma gravura constitui de um 
pedaço de madeira, instrumentos para incisura, tinta tipográfica, rolo de borracha para entintar, 
papel especial para impressão de xilos - papel de arroz japonês-, uma lâmina de madeira ou 
uma espátula para imprimir, ou uma prensa.
A madeira empregada na xilografia deve permitir a gravação difícil, não deve ser nem 
dura nem macia demais. Os pedaços de madeira devem ser aparelhados, lixados na face 
destinada à gravação. A xilogravura pode ser feita em pedaço de madeira cortado ao longo das 
fibras do tronco, chamada de “fio comprido”, ou em pedaço de madeira cortado em sentido 
transversal, chamada de “topo”.
Gravar consiste em cortar ou tirar por meio de instrumentos adequados as partes da 
madeira que o artista deseja que fiquem em branco na futura estampa. As outras partes não 
gravadas ficam em relevo, elas recebem a tinta que será passada para o papel no processo de 
impressão.
Os instrumentos para gravação sobre a madeira consistem em facas, lancetas, goivas, 
pequenos formões e buris de diversas larguras ogivais, triangulares, quadrados, elipsóides e de 
raias múltiplas. Cada instrumento corresponde a um determinado efeito a ser obtido pelo 
gravador. Os antigos xilógrafos europeus e os asiáticos usaram quase que exclusivamente 
facas e goivas, instrumentos mais adequados para o corte em madeira de “fio comprido", ao 
passo que a moderna xilografia recorre mais aos buris, já que a madeira mais usada hoje é a 
de “topo”.
A última etapa de feitura das xilogravuras, a impressão, se destina a obter a estampa. 
Passa-se a tinta litográfica sobre a madeira já gravada com um rolo tipográfico. A tinta cobre a 
superfície não sulcada pelos instrumentos. Passada a tinta coloca-se a folha de papel sobre a 
gravura e, em seguida, esfrega-se cuidadosamente, com um instrumento liso que pode ser uma 
lasca de madeira ou de bambu bem lisas, a superfície do papel até que ele absorva bem a tinta 
da gravura. Até fazer a tiragem definitiva, o gravador pode tirar provas durante o trabalho de 
gravação, para ver como anda seu trabalho, essas são as “provas de estado".
71 Texto baseado em anotações de Lívio Abramo
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0  papel utilizado é o chamado papel japonês, ou de arroz, fino ou grosso, com menos 
ou mais fibra, ou outro que seja absorvente.
O termo "gravura” serve para designar a matriz gravada em madeira e também a 
estampa, isto é, a cópia em papel. A estampa é a manifestação da gravura A gravura impressa 
é uma obra de arte independente, mesmo que seja uma ilustração, e interprete um texto 
qualquer com fins ilustrativos. Toda cópia impressa diretamente do taco de madeira gravada, 
fora de qualquer texto, é um original.
Geralmente as xilografias são impressas em uma cor, quase sempre o preto, mas 
existem também as gravuras em duas ou mais cores. A gravura em cores foi praticada com 
perfeição primeiro pelos japoneses e, depois pelos europeus.
A gravura foi considerada como arte subsidiária das demais artes plásticas e baseada, 
como forma de expressão, na valorização do desenho, isto é, do preto, mesmo em não se 
tratando de ilustrações.
A concepção moderna da gravura teve inicio no final do século XVIII e princípio do 
século XIX quando os gravadores começaram a valorizar, como forma de expressão xilográfica, 
por igual, o branco e o preto. Seria apropriado dizer que a primeira concepção trabalha a 
madeira de fio comprido enquanto a segunda é a da madeira de topo.
Pode-se gravar a partir de um desenho ou de uma composição feita sobre um pedaço 
de madeira. A gravação serve para realçar o desenho e não existe como arte em si.
Naturalmente, esta observação não implicará em absoluto em negar o valor das 
inúmeras obras criadas a partir do preto (do traço) e neste caso o resultado será uma gravura 
que existe, do ponto de vista da forma, como uma arte em si.
ORIGENS DA XILOGRAVURA
Existem diversas versões sobre as origens da arte da xilogravura na Europa. Durante 
muito tempo, a Alemanha foi tida como o berço da xilografia européia A gravura mais antiga de 
que se tinha conhecimento, uma estampa de São Cristóvão, datada de 1423. Mas no início do 
século passado na região da Borgonha, na França, nas semi-destruidas dependências do 
mosteiro de La Ferté-sur-Grosne, foi encontrada uma madeira gravada sobre os dois lados e 
representando o Calvário e o Anjo da Anunciação, datada de 1370-1380. Essa foi 
provavelmente a xilografia mais antiga encontrada na Europa.
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Mas a gravura já existia no Oriente. Motivos decorativos gravados em madeira eram 
utilizados para estampar tecidos. Muitos desses tecidos eram levados para a Europa pelos 
cavaleiros cruzados que regressavam das regiões conquistadas com inúmeras preciosidades, o 
que contribuiu par a preservação de matrizes e dos próprios tecidos.
Acredita-se que o processo de gravar a madeira tenha surgido na Ásia, na China e no 
Japão, países onde a técnica da xilografia era conhecida e praticada desde os tempos mais 
remotos. Não se pode estabelecer com precisão a origem dessa arte. pois as mais antigas 
obras de arte xilográfica, encontradas na Ásia e na Europa são anônimas.
Também é atribuída ao cinzelador florentino Maso Finiguerra a descoberta, por acaso, 
do processo de reprodução por molde. Finiguerra, no ano de 1452, ao tirar uma prova de um 
camafeu que estava fazendo, para facilitar a operação, passou tinta sobre a jóia e comprimiu-a 
de encontro a um papel, obtendo assim, inesperadamente uma estampa. Mas há registros de 
que os ourives já faziam essas impressões para ver o estado do trabalho.
A tradição ocidental do aparecimento da estampa, derivada dos moldes de madeira 
gravada, está relacionada à difusão do uso do linho nas roupas, pois com os retalhos desse 
tecido é que se fabricava o papel (fim do século XIV). Depois disso é que passaram a imprimir 
sobre papel as imagens gravadas na madeira, tal como se fazia para obter tecidos estampados.
As antigas xilografias européias mostram temas exclusivamente religiosos. No início 
essa arte se desenvolveu nos grandes mosteiros do século XIV, existiam monges artistas em 
todas as ordens religiosas, esses artistas estavam de certa forma protegidos do sistema feudal.
Os livros existentes até então eram os célebres missais ou livros de horas, escritos a 
mão e desenhados por miniaturistas. A posse desses livros estava limitada a pessoas ricas, 
devido ao seu alto custo. Mas a Igreja tinha necessidade de divulgar entre as populações 
ignorantes de então a iconografia católica. Isso fez com que as ordens religiosas estampassem 
de imagens religiosas - da Paixão, de santos, de patronos das corporações - e vendessem a 
preços baixos as pessoas do povo. Em 1342, a venda de indulgências, instituída pelo Papa 
Clemente VI, em Avignon, na França, prova que o aparecimento da xilografia é anterior às 
datas apontadas. Essas indulgências, que perdoavam os pecados a seus possuidores, eram 
impressas por meio da arte xilográfica. A aplicação dessa técnica fez com que as indulgências 
se tornassem acessíveis ao povo. Milhares de casas possuíam essas xilografias.
A invenção da imprensa ocorreu um século depois, a xilografia já desempenhava uma 
função social, substituía definitivamente as iluminuras feitas à mão. Apesar dos iluminadores de 
livros terem combatido os primeiros xilógrafos, por considerarem o trabalho deles uma fraude. 
Mais tarde os próprios iluministas passaram a fazer xilografias, falsas iluminuras feitas à mão.
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Os primeiros livros ilustrados eram limitados a duas folhas coladas uma à outra e tendo 
uma xilografia impressa e ao lado pequeno texto explicativo, tambémi gravado. O “Apocalipse” 
foi a mais antiga dessas publicações.
No final do século XIV, começo do século XV a xilografia não está mais limitada à 
ilustração de livros; ganhou espaço como veículo para a obra de arte individual. Em toda a 
Europa, principalmente na França, Itália, Alemanha, Países Baixos os artistas executavam 
obras grandiosas.
Desse período é Importante mencionar Albrecht Dürer, artista alemão, que foi sem 
dúvida o maior gravador de sua época. Dürer fundou uma escola de gravura chamada os 
“Pequenos Mestres". A sua obra xilográfica exerceu extraordinária influência sobre os artistas 
alemães, provavelmente, também graças ao poder de divulgação da xilografia. A partir de Dürer 
a xilografia está posicionada junto às demais artes. A possibilidade de reprodução dessa 
técnica contribuiu sobremaneira para torná-la o veículo ideal de divulgação artística, literária e 
científica.
A xilografia é superior à gravura em metal quanto a facilidade de reprodutibilidade junto 
aos tipos tipográficos, isto é, a xilografia não requer cuidados especiais para ser impressa junto 
com textos de tipografia. Essa superioridade a xilogravura conservou durante mais de quatro 
séculos, até a invenção dos meios de reprodução fotomecânicos ocorridos no meio do século 
XIX
1461. As primeiras guildas de gravadores se formam na Europa. Na Alemanha, o 
primeiro livro ilustrado é editado. Na Itália, o primeiro livro foi editado em 1457. Na França,em 
1458. A famosa “Bíblia de Colônia", ilustrada com 125 xilogravuras, foi impressa em 1480.
A partir do século XVI as confrarias de gravadores continuam se formando e dão 
prosseguimento à obra de seus predecessores. Só para citar alguns nomes que ressaltam na 
história da xilogravura: Martin Schongauer, Luczelburger, Hans Sebald Beham, na Alemanha; 
Lucas de Leyden nos Países Baixos, Raimondi, Mantegna e Aldo na Itália; Geoffrey Tery, Jean 
du Pré e depois Papillon, na França; Domenech e Palmar, espanhóis e Antonio Ricardo, esse 
último publicou em Lima, Peru, no ano de 1584, os primeiros livros com gravuras impressos no 
Novo Mundo; Lely e mais tarde Thomas Bewick e Thompson, na Inglaterra e muitos outros.
Do século XVII até meados do século XIX, a xilografia era auxiliar da imprensa e o 
veículo principal de divulgação gráfica. No campo artístico tinha uma importância cada vez 
maior. A partir daí estampa xilográfica assume valor de obra de arte. As normas as quais está 
submetida a xilografia são antigas, as da madeira de fio comprido.
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Em meados e fins do século XIX, aos europeus foram muito influenciados pelas 
estampas japonesas. Os recursos da gravação de fio comprido, foram esgotados por Munch, 
esse artista revolucionou a técnica com o aproveitamento calculado dos efeitos dados pela 
própria estrutura da madeira. Esse artista influenciou grande parte dos xilógrafos modernos.
No século XIX, com o desenvolvimento cada vez maior da imprensa, e o aumento da 
necessidade de difusão cultural, e a necessidade de meios mais rápidos e eficientes de difusão 
cultural, já que a feitura da gravura em metal é muito lenta. A gravura sobre metal, durante 
séculos XVII e XVIII, conquistou posição relevante no âmbito da reprodução artística, mas 
perdeu esse posto pela lentidão de seu processo. Essa tarefa iria caber novamente à xilografia.
Foi então que se lançou mão de um processo usado primeiramente pelo xilógrafo inglês 
Thomas Bewick (outras fontes citam o francês Foy como o descobridor desta técnica) em 1775: 
a gravação sobre madeira de topo, isto é, cortada transversalmente ao tronco. Isso permitia 
gravar sem i empecilho apresentado pelas fibras da madeira, próprio das tábuas de fio 
comprido, e permitia, outrossim, ao artista, gravar em todos os sentidos, permitindo-lhe, 
portanto, uma liberdade muito maior de expressão.
A descoberta levada para a França, em 1817, pelo inglês Thompson, teve 
extraordinária difusão em fins do século e iria revolucionar a ilustração em xilogravura, criando 
ao mesmo tempo novos elementos formais na gravura.
A xilogravura permaneceu tanto tempo subsidiária do desenho porque estava presa à 
concepção e técnicas primitiva, segundo as quais a gravação não servia senão para fazer 
aparecer um desenho qualquer. Pra chegar a esse objetivo os instrumentos necessários para 
gravar a madeira de fio comprido eram as facas e as goivas. Os buris não eram quase usados. 
Em suma, aqueles instrumentos não deixavam, a não ser no aspecto geral do trabalho, 
qualquer traço de si na gravação. Neste particular, ouso dizer, sem absolutamente pretender 
diminuir o valor puramente estético das estampas japonesas, que em caso nenhum se 
neutralizou tanto uma possibilidade formal como fizeram os gravadores japoneses. Voltando ao 
assunto focalizado, em xilogravura para a imprensa era feita em fac-símile, mas já em madeira 
de topo, o que permitia obter efeitos inteiramente novos da gravação.
Haviam-se abandonado quase que completamente as facas, as goivas, e o buril reinava 
soberano. Buris agudos, planos ogivais, de raias múltiplas emprestavam às estampas um 
aspecto parecido ao apresentado pelos clichês a traço. Mas começava-se, pouco a pouco, a 
ouvir a linguagem dos ferros de gravar.
De meados do século XIX em diante saem as primeiras grandes edições de obras 
clássicas ilustradas com xilogravuras e a imprensa e a literatura dão extraordinário impulso à 
arte de gravar. Os grande jornais de Paris, Londres, Berlim, Roma, etc. mantém verdadeiras
79
equipes de xilógrafos. O ritmo do trabalho faz surgir os especialistas: havia xilógrafos dos céus, 
os de; figuras, de objetos, etc. em 1853 Gustavo Doré ilustra uma série de obras clássicas. Para 
facilitar o seu trabalho de desenhista, Doré, a um determinado ponto de sua carreira abandona 
a pena e executa seus trabalhos a pincel a maneira de aguadas. Este pequeno fato, 
aparentemente insignificante, determinou uma mudança na técnica de xilogravura para 
ilustração, tomava-se necessário encontrar um processo por meio do qual se pudessem obter, 
em xilogravura, as mesmas tonalidades da aguada Abandonou-se a técnica do fac-símile e foi 
então que nasceu a técnica de gravar chamada de interpretação. A inovação introduzida por 
esta nova modalidade consistia em que as tonalidade nas xilogravuras de ilustração. E para 
obter-se tais efeitos torna-se necessário o emprego funcional de cada um dos instrumentos de 
gravar. Finíssimas e múltiplas linhas, punturas minúsculas, quadriculados em todos os tons 
exprimiam soberanamente, a linguagem dos instrumentos. Libertava-se a xilogravura de sua 
secular sujeição o desenho: era agora este que seria reproduzido conforme a novíssima técnica 
xilográfica. E, sem dúvida, estas novas técnicas deram à xilografia novos elementos formais 
que influenciariam, mais tarde, a obra criadora dos xilógrafos. A xilografia de ilustração por 
interpretação prolongou-se até os princípios do século.
HISTÓRIA DA GRAVURA NO BRASIL
A história da gravura no Brasil se divide em duas fases: antes da vinda de Dom João VI 
de Lisboa para o Rio de Janeiro e depois.
Antes de Dom João VI, a Carta Regia de 6 de julho de 1747 proibia, no Brasil, a 
impressão gráfica, censura rigorosa e sem nenhum cabimento. Não podia então haver no país 
esse oficio, a gravura não podia florescer aqui.
Porém, há notícia de alguns gravadores isolados que trabalharam no Brasil no século 
XVIII. É provável que o primeiro deles seja o padre jesuíta Alexandre de Gusmão que executou 
em buril uma cena da natividade. O segundo, José Francisco Chaves, gravador português que 
produziu, no Rio de Janeiro, em 1749, o livro “Exame dos Bombeiros", constituído de 20 
pranchas O também religioso Frei Antonio de Santa Maria Jaboatão, de Olinda que deixou a 
obra, hoje perdida, "Orbe Seráfico”. Dois brasileiros foram estudar na Europa, o primeiro, 
natural de Mariana, Antonio Fernandes Rodrigues, que publicou o Livro de Vários Ornatos 
próprio a entalhadores, canteiros, lavrantes e pintores de ornatos, formado por sete gravuras. O 
segundo. Manoel Dias de Oliveira, era fluminense, dirigiu a Aula Pública de Desenho e Figura, a 
partir de 1800, quando retornou ao Rio de Janeiro. Em 1802, Padre Joaquim Viegas de 
Menezes gravava estampas calcográficas em Vila Rica, Minas Gerais.
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Mas foi com a vinda de Dom João VI para o Brasil que a gravura ganhou impulso. A 
introdução da gravura em madeira e em metal no Brasil está intimamente relacionada com a da 
imprensa e com a da Tipografia Nacional. Dom João VI instituiu, no Rio de Janeiro, a Imprensa 
Regia, e conseqüentemente a regulamentação oficial da gravação e da impressão no Brasil.
Ao Frei José Ariano da Conceição Velloso é atribuída a origem da segunda fase da 
gravura no Brasil, pois esse religioso foi quem trouxe, em 1809, de Portugal para cá, dois 
artistas especialista em gravação com buril, Romão Eloi Casado de Almeida e Paulo dos 
Santos Ferreira Souto, que foram trabalhar na Impressão Regia, naquela época , inicio do 
século XIX, era dirigida pelo Conde de Aguiar. Romão Eloi também era xilógrafo e Paulo dos 
Santos Ferreira Souto gravava só em metal.
Os citados gravadores iniciaram a planta da cidade do Rio de Janeiro que só foi 
concluída em 1812, com a direção de outro gravador, especialista em talho-doce (buril), João 
Caetano Rivara. Joaquim José, outro gravador da Imprensa Regia, gravou as armas reais em 
madeira em 1816.
Em seguida vieram José de Souza, A do Carmo, Brás Genibaldo, Joaquim José, 
Marques e outros.
Com a Missão Artística Francesa chegou ao Brasil Jean Baptiste Debret, que 
permaneceu no Brasil 15 anos, e pode exercer intensa atividade didática. Debret retratava em 
desenho, pintura, gravura e aquarela cenas do cotidiano da vida da Colônia, hábitos e 
costumes.
Em 1818, na Oficina do Arquivo Militar, foi introduzida a litografia pelo gravador francês 
Julien Palliére.
Em 1821, Johann Moritz Rugendas, contratado como desenhista da expedição 
científica do Barão de Langsdorff, aportou no Brasil. Rugendas não acompanhou a expedição, 
mas viajou pelo Brasil até 1825, registrou muitos aspectos do país, paisagens, povo e 
costumes, em desenhos, aquarelas e litografias.
Em 1860, o Imperial Instituto Artístico foi montado por Heinrich Fleiuss, suas atividades 
seguiram até 1878. Fleiuss começou a ensinar xilogravura em 1863 e formou vários xilógrafos.
Depois de 1870 apareceram três nomes importantes para a gravura brasileira: Alfredo 
Pinheiro, seu discípulo, José Vilas-Boas e o espanhol Modesto Brocos y Gómez. Alfredo 
Pinheiro, era português, filho de Manoel Joaquim da Costa Pinheiro que possuía uma oficina 
xilográfica e litográfica iniciada em 1852, assim como seu pai tornou-se muito conhecido como 
xilógrafo e mantinha uma oficina de xilogravura. José Vilas-Boas, também português, entrou
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para a oficina de Pinheiro em 1873. Essa foi a primeira escola geradora de xilógrafos 
profissionais. José Vilas-Boas passou a lecionar xilogravura na Escola Naciional de Belas Artes 
e na Casa da Moeda, formou inúmeros profissionais.
Em 1875, no dia primeiro de janeiro, é lançado o jornal "O Mequettrefe", distribuído às 
quintas-feiras, introduziu uma novidade: desenhos sobre madeira, intercalados no texto. O 
primeiro número apresentou duas gravuras de pequeno talho, uma das quais figurava um 
político do Segundo Império assinada “M.Brocos, grabador”. Brocos também se tornou 
professor da Escola Nacional de Belas Artes.
No século XX, a gravura começa a ganhar gradativamente, no país, o status de obra de 
arte, de expressão artística, individual. Importante citar Carlos Oswald que realizou uma obra 
renovadora de incontestável significado. A partir de 1914, Oswald, que havia estudado na 
Europa, iniciou sua atividade como professor no curso de gravura que organizou no Liceu de 
Artes e Ofícios, atividade essa que seguiu até 1919. Outros nomes que trabalharam com o 
mesmo espírito de Oswald são Henrique Alvim Correa (1876-1910) e Raimundo Cela (1890­
1954).
Lasar Segall mudou-se definitivamente para o Brasil em 1923, além de pintor era 
também gravador, já produzia litografias, xilografias e gravuras em metal, especialmente em 
água-forte, quando vivia na Alemanha, esses trabalhos trouxe para o Brasil. Aqui, foi 
influenciado pelo ambiente e, entre 1925 e 1930, produziu a série Mangue e também a 'serie 
Emigrantes.
Lívio Abramo afirmou que, apesar de considerar Segall um verdadeiro mestre, não cria 
que o artista tenha influenciado diretamente a formação de artistas brasileiros, com exceção de 
Lucy Citti Ferreira. Abramo acreditava que a grande importância de Segall estava no fato de 
que ele trouxe as idéias do movimento de renovação alemão do “Blaue Ritter" e do 
expressionismo alemão, e sua influência se deus mais pelos motivos de sua arte, pois Segall 
permaneceu reservado.72
Em 1924, Oswaldo Goeldi, retornado da Europa, onde teve formação expressionista, 
começa a despontar no cenário artístico do Rio de Janeiro como xilogravador. Nessa época a 
arte de Goeldi ainda não era tão amadurecida quanto a de Segall, mas ele teve uma atitude 
combativa e atuante no movimento de renovação da arte brasileira juntamente com outros 
artistas como Anita Malfatti e Di Cavalcanti na pintura.
Lívio Abramo surge anos depois e não pode deixar de ser citado como um dos 
principais responsáveis pela renovação da gravura brasileira. Aliás durante muitos anos, Goeldi
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e Abramo, o primeiro no Rio de Janeiro e o segundo em São Paulo, foram os principais 
gravadores responsáveis por renovar a gravura brasileira, que era anteriormente academicista. 
Depois veio o Axl Leskoschek.
"O Livio é um icone. Tinham três figuras assim que para a minha geração eram 
exemplares. O Lívio, o Goeldi e o Segall. Depois o Axl Leskoschek que foi meu 
professor, mas era um outro viés. E o Lívio ele tinha uma força. A obra dele foi meio 
que crescendo, crescendo, crescendo. Eu poderia dizer que ele sendo autodidata ele 
tinha uma acuidade que deixava os jovens meio estonteados. Eu nasci no Rio de 
Janeiro então eu via mais coisas do Goeldi do que do Livio, embora ele trabalhasse 
muito sobre o Rio de Janeiro também".73
E, posteriormente, sobressaíram Fayga Ostrower, Marcelo Grassmann, Poty, Renina 
Katz, Maria Bonomi (aluna de LA), Gilvan Samico, Evandro Carlos Jardim, Mario Gruber, Anna 
Letycia, Thereza Miranda, Marília Rodrigues, entre muitos outros.
A moderna gravura brasileira possui alta qualidade estética. A gravura exige do artista 
um tempo de maturação, técnica d ifíc il, lenta, se comparada ao desenho e a pintura, possibilita 
que o sentimento do artista se transmute ao longo da elaboração do trabalho, por isso o 
dominio técnico é imprescindível para transmitir a visão sensível do artista sobre o seu tempo.
O crítico de arte Jacob Klintowitz, curador da exposição de gravuras da coleção de 
Guita e José Mindlin, realizada no Centro Cultural FIESP, em fins de 1998, inicio de 1999, 
considerado pelas gravadoras Maria Bonomi e Renina Katz como uma mostra que colocou "os 
pingos nos is", principalmente no que respeita a posição de Abramo no cenário da gravura 
brasileira, escreveu o seguinte:
“Quando penso na figura dura, disciplinada, severa, de Livio Abramo e no seu 
escondido amor às pessoas, no cuidado que dispensava aos alunos e artistas mais 
jovens sob a capa da fisionomia casmurra, me ocorre que ele foi, na minha opinião, o 
maior artista gravador deste século. O Brasil ainda o apresentará aos jovens como um 
dos nossos heróis, um homem exemplar. Ele acharia justa esta grande mostra sobre o 
seu metiere a sua paixão. Mas, certamente, ele terminaria com novas exigências: mais 
informações detalhadas, um livro importante sobre a gravura, formação de ateliês 
públicos. Esse era o nosso Lívio Abramo, artista maior e homem generoso.
Artistas como Lívio Abramo e Oswaldo Goeldi estão entre os principais que o país 
produziu. E, se considerarmos a gravura do nosso século, artistas como Lívio Abramo, 
Oswaldo Goeldi, Axl Lescoschek e, mais recentemente, Fayga Ostrower, Marcelo 
Grassmann, Maria Bonomi, Gilvan Samico, Renina Katz, entre outros, estão no grupo 
dos principais gravadores da nossa época”.74
72 Baseado em respostas de Lívio Abramo a questionário sobre Lasar Segall elaborado pela 
pesquisadora Vera d’Horta.
73 Trecho de depoimento de Renina Katz, São Paulo, 1999.
74 KLINTOWITZ, Jacob. Os Colecionadores, Guita e José Mindlin: Matrizes e Gravuras, Trecho 
do texto “Inteligência e Sentimento” , São Paulo: Leo Bumett e Centro Cultural FIESP, 1998.
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GRAVURA PARAGUAIA MODERNA
O desenvolvimento da gravura moderna no Paraguai teve início precisamente em 5 de 
setembro de 56 com a fundação de um curso de gravura sobre madeira por Lívio Abramo e um 
grupo de artistas paraguaias, naquela época, iniciantes, na Missão Cultural Brasileira, atual 
Centro de Estudos Brasileiros.
Do primeiro grupo de artistas a freqüentar esse curso surgiu a maior parte dos 
gravadores contemporâneos paraguaios reconhecidos no panorama da gravura latino- 
americana. Desse grupo fazem parte Edith Jiménez, Olga Blinder, Jacinto Rivero, Lotte Schulz 
e ainda o escultor Hermann P. Guggiari e José Laterzza Parodi, Leonor G. Cecotto, Marne 
Sanchez. Carlos Colombino, já iniciado na arte da gravura, juntou-se posteriormente ao referido 
grupo. Esses artistas foram os responsáveis pela renovação e desenvolvimento da gravura 
paraguaia.
A gravura paraguaia atingiu graças ao trabalho e dedicação dos mestres Lívio Abamo e 
Edith Ximenes, essa formada por Abramo, e de seus alunos um alto grau de desenvolvimento. 
Os artistas descobriram na experimentação a maneira de encontrar e explorar novas 
possibilidades para esse meio de expressão -  a gravura.
Novas gerações foram se formando na escola, na década de 60 e 70 entre outros se 
destacaram nomes como Alberto Méndez, Concepción López Aquino, Rubén Milessi, Miguel 
Heyn, Oswaldo Salerno. Sylvestre Ayala, Selmo Martínez, Miguela Vera, sendo que a gravura 
dessa artista, que vive na Argentina, carrega fortes traços regionalistas. Mais recentemente, 
nos anos 70 e 80 Wally Montiel. Nos anos 80 até 90 destacaram-se Cario Ochipintti e Carlos 
Spatuzza.
“O realismo fantástico tem em Edith Jiménez sua principal representante ao passo 
que Jacinto Rivero é figura central da gravura “naif” paraguaia. Olga Blinder 
desenvolveu sua gravura no sentido de soluções abstratas puramente formais e 
cromáticas; Leonor Cecotto nos dá uma singela e poética visão do cotidiano urbano de 
sua terra, Assunção[...] Concepción López Aquino realiza um requintado arabesco com 
seus pássaros fantasiosos; Wally Montiel, uma das mais recentes expressões da 
gravura paraguaia, trabalha a madeira com refinada sensibilidade"75
75 Trecho de texto de Livio Abramo, apresentação de catálogo de exposição de gravadores 
paraguaios realizada em Curitiba em 1981.
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TÉCNICA E INTRODUÇÃO À ESTRUTURA DO TEXTO
Texto é polissêmico. O texto (o artista/emissor) produz texto (a imagem/informação), 
que transmite a outro texto (o receptor). O texto (imagem) não existe sem o primeiro texto 
(artista) que provavelmente terá outro texto (ambiente cultural) como tema. Dependendo de 
como o artista pretende elaborar seu texto, ele necessita conhecer um código, por meio do qual 
possa fazer a transmissão da informação ao receptor
Nesse caso, o conceito de técnica, para a cultura, pode ser compreendido como uma 
forma material de estruturar a produção de textos. Nada mais é que um meio apoiado em 
certas bases - teoria (que constitui outro texto) -, uma maneira prática de transformar a matéria 
bruta, ou desordenada, em algo singular, que comunique e gere sentido. O artista/emissor se 
utiliza da técnica como facilitadora de sua expressão.
Dessa ação expressiva compreende articular um vocabulário específico, um sistema de 
signos, uma linguagem, envolve também o conhecimento do material a ser utilizado, uma certa 
intimidade; esse domínio e sua prática -  técnica - adquiridos pelo emissor é que tornam 
possível a interpretação do texto (cultura) e a decodificação de seus diversos signos reais 
originais em signos específicos (signos gráficos), que adquirem independência em relação aos 
primeiros.
Foi na pré-história que o homem descobriu uma das primeiras formas de representar o 
mundo a sua volta e se comunicar. As gravações, antes em pedras, representaram uma 
verdadeira revolução em vários aspectos da vida humana desde então.
“As origens da arte de gravar perdem-se na noite dos tempos. No sentido absoluto 
da palavra, gravura é a arte de traçar, ou incidir, por meio de utensílios, símbolos, 
ou figuras sobre a superfície de um material qualquer. Assim, já o homem das 
cavernas gravava as silhuetas dos fabulosos animais da era quaternária sobre as 
paredes das grutas que habitava ou sobre os seus objetos de osso, e depois, 
muito depois, os guerreiros da idade do bronze ornamentavam, com idêntico 
processo, suas armas e armaduras. E desde as primeiras eras da civilização os 
vasos de barro cozido trazem ornamentos feitos por meio de incisões. Era 
gravando pequenos cilindros de pedra que os caldeus e os babilônios “imprimiam” 
sobre tiras ou pequenos tijolos de barro fresco os nomes de seus clãs e os 
símbolos de sua religião. É a gravura, portanto, arte de primeira grandeza, nascida 
num rápido golpe de vista através das eras, passou ela por importantes 
transformações. Das paredes das cavernas a gravura foi parar sobre o papel. 
Entre esses extremos passaram-se milênios e a transformação transcendental da 
arte de gravar foi, sem dúvida, descoberta de que as gravuras poderiam ser 
reproduzidas sobre outros materiais quase que ad infinito”76.
A gravação, a escritura, essas descobertas técnicas e outras feitas pelo homem ao 
longo da história impulsionaram sempre novas perspectivas no ambiente cultural. Com a
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possibilidade de criar novos textos e de manter a sua memória, mesmo sem a presença 
material de quem os elaborou, podendo ser essa informação reproduzida por algum meio, o 
homem ampliou sua comunicação. Ao manter os registros da informação, ampliou também a 
memória individual e a coletiva. Além de modificar a posição do indivíduo perante a sociedade.
Porém, o desenvolvimento das burocracias arcaicas era só uma conseqüência 
imediata da invenção da escrita. Uma conseqüência mais profunda, que introduziu 
mudanças radicais do mesmo tipo de cultura, foi outra, diametralmente oposta: o 
aparecimento da escrita abriu a era da criação individual. Até esse momento se 
conservava somente o que passava a censura da memória coletiva e se incorporava a 
tradição. A possibilidade de anotar abriu as portas ante a criação individual, mudou o 
estado do indivíduo abruptamente. Desse momento a civilização associa as idéias de 
pessoa e criação individual. A tradição designa a fixação de conservar, enquanto a 
pessoa se torna o fermento da história, o princípio dinâmico dessa. A invenção se torna 
um fato cotidiano, e a velocidade do processo histórico aumenta bruscamente"77.
Nesse panorama histórico dos progressos técnicos, a gravura passou a constituir um 
meio de comunicação eficiente. Contribuiu durante muito tempo para a difusão da cultura.
"Deixando para trás todo o período pré-histórico, durante o qual todas as gravuras 
feitas por meio de incisões, constituíam, de per si, o próprio motivo ornamental, 
chegamos à era histórica, em cujo sexto milênio, dá-se o aparecimento dos primeiros 
blocos de madeira gravados com o fito de reprodução. A característica fundamental da 
gravura é o fato de que ela pode reproduzir a mesma obra, um número enorme de 
vezes, coisa impossível à pintura e à escultura. Esta condição da gravura, completada 
pelo aparecimento dos caracteres tipográficos móveis, em 1454, assegurou-lhe um 
papel imenso e inigualado na divulgação da cultura, para todas as partes do mundo. 
Tanto no Oriente como no Ocidente a gravura se tornou acessível a vastas camadas do 
povo, que pode ter acesso a obras de arte e conhecimentos que antes eram privativos 
das classes ricas da sociedade. Por intermédio das gravuras, os europeus conheciam 
os asiáticos e os africanos e, espalharam para o resto do mundo suas descobertas 
científicas. Desde a idade média, até fins do século XIX, tudo o que devia ser 
reproduzido pela imagem só pode ser conhecido por meio de estampas gravadas, quer 
sobre madeira, quer sobre metal".78
Com o passar dos tempos evidenciou-se na utilização da gravura seu caráter de 
expressividade. O domínio da técnica de gravar um pedaço de madeira com instrumentos 
cortantes e criar sulcos permite ao artista estruturar textos visuais gráficos, impressos, 
posteriormente em papel. Esses textos, por sua vez, ordenam-se de forma a que os signos 
gráficos representem idéias, emoções, sentimentos, e traduzam rasgos da cultura na qual se 
insere o artista, ou ainda, de culturas adormecidas, latentes, cristalizando-as.
O texto (imagem) produzido pelo artista não existe materialmente sem a linguagem e 
sem a técnica, pois a linguagem é anterior ao texto. Essa seria a afirmação comum a duas 
formas de enfocar a linguagem, assinaladas por Lotman:
76 ABRAMO, Lívio. Apontamentos para uma Palestra sobre Gravura.
77 LOTMAN, luri. Semiosfera I: Semiótica de Ia cultura y dei texto; Madrid: Edicciones Cátedra, 
pág. 217 “El Progreso Técnico como problema culturológico"
78 ABRAMO, Llvio Apontamentos para uma Palestra sobre Gravura
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“Aqui se pode distinguir dois enfoques. No primeiro, a linguagem é concebida 
como una essência primaria que obtém uma existência outra [in-obytie] material, ao 
materializar-se no texto. Com toda a variedade de aspectos e enfoques, aqui se 
destaca uma suposição comum: a linguagem precede o texto, o texto é gerado pela 
linguagem. Até nos casos em que se sublinha precisamente o texto constitui a realidade 
dada da lingüística e que todo estudo da linguagem parte do texto, se trata de uma 
consecutividade heurística e não ontológica: visto que no conceito mesmo de texto está 
incluída a qualidade de ter sido dotado de sentido [osmyslennost’], o texto supõe, por 
sua natureza, um determinado caráter codificado Por conseguinte, a presença de um 
código é considerada como algo precedente”.
“A essa suposição está ligada a idéia da linguagem como um sistema fechado que 
é capaz de gerar uma multitude aberta de textos, que se multiplica infinitamente. Assim 
é. por exemplo, a definição que ao texto deu Hjelmslev como todo o que foi, é e será 
dito em uma linguagem dada. Disto se deriva que a linguagem é concebido como um 
sistema pancrônico e fechado, e o texto, como um sistema que se faz crescer 
constantemente no eixo temporal".
“O segundo enfoque é o mais empregado nos trabalhos cientifico literários e nas 
investigações culturológicas dedicados a tipologia geral dos textos. Aqui se põe de 
manifesto que, a diferença dos lingüistas, os científicos literários estudam pelo regular 
no « e in  T e x t»  senão « d e r  T ex t» ". [...] Desde o ponto de vista do segundo enfoque 
se concebe o texto como uma formação finita delimitada, fechada em si mesma. Um de 
seus traços distintivos fundamentais é a presença de uma estrutura imanente 
especifica, o que traz consigo a grande importância da categoria de fronteira 
(«princípio», «fim», «candelabros», «marco», «pedestal», «bastidores», etc.). Sim no 
primeiro caso um traço distintivo essencial do texto é sua extensão no tempo natural, no 
segundo o texto ou tende a pancronicidade (por exemplo, os textos icônicos da pintura 
ou a escultura), ou forma seu próprio tempo interno a parte, cuja relação com o tempo 
natural é capaz de gerar variados efeitos de sentido. A correlação entre o texto e o 
código (a linguagem) cambia. Ao tomar consciência de algum objeto como texto, com 
ele estamos supondo que está codificado de alguma maneira; a suposição do caráter 
codificado entra no conceito de texto. Sem embargo, esse código mesmo nos é 
desconhecido: todavia teremos que reconstrui-lo embasando-nos no texto que nos é 
dado”79
O texto guarda a memória da técnica. A partir da interpretação do texto se pode chegar 
ao conhecimento desse código aplicado pelo emissor. A técnica, por sua vez, em sua 
ordenação guarda os repertórios possíveis de compor o texto, isto é, a memória de que signos 
podem ser gerados a partir de sua aplicação, um conhecimento restrito e, ao mesmo tempo, 
sujeito à releitura ao longo de sua vida útil indeterminada. Uma técnica, ainda que considerada 
antiquada, sempre guarda algum caráter não explorado e, basta a transgressão de sua tradição 
prática para se criar um novo sentido, uma inovação. A utilização de uma técnica arcaica para 
interpretar um texto (cultura) atual pode contribuir para reacender a sua importância a partir dos 
novos textos produzidos. E ainda pode trazer informações sobre o tempo em que aquele meio 
foi desenvolvido trazendo um entendimento de uma época sob uma visão atual.
“Os aspectos semióticos da cultura (por exemplo, a historia da arte) se 
desenvolvem melhor segundo leis que recordam as leis da memória, sob as quais o 
que passou não é aniquilado, nem passa à inexistência, senão que, sofrendo uma 
seleção, e uma complexa codificação, passa a ser conservado, para, em determinadas 
condições, de novo manifestar-se.
“Os homens de uma determinada época sempre utilizam na medida do possível a 
técnica de sua época, é dizer, a técnica mais recente (si isto é impossível por qualquer
79 LOTMAN, luri. Semiosfera I: Semiótica de Ia cultura y dei texto; Madrid: Edicciones Cátedra, 
pág. 91 e 92, “El texto em el texto".
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razão, se acham na posição de “atrasados"). Não obstante, é ingênuo pensar que os 
leitores de poemas e novelas ou os visitantes de museus, para não se acharem 
atrasados devem voltar as costas as obras mestras do passado.”80
O ato em si de gravar se repete. Ao sulcar pedra, ou a madeira, ou reproduzir esses 
modelos em computador. No final, a mensagem, ainda que não vejamos a sua matriz, está 
contida na imagem impressa. Mas no fazer técnico, assim como no texto, contem informação 
que pode explicar como a ação e o pensamento do homem/gravador foi se organizando e 
reorganizando para produzir novos textos.
Apesar de hoje existirem processos mais rápidos, computadorizados, de elaboração 
de um texto gráfico, codificar a utilização de uma técnica restrita, nos últimos tempos, à 
expressão artística, pode contribuir para a compreensão do processo de apropriação da mesma 
pela cultura. Essa releitura da técnica, ou re-codificação, pode abrir perspectivas para o 
aparecimento de novos textos, novas soluções estéticas. Afinal, técnica, seja antiga ou de 
ponta, é necessária como meio para a elaboração do texto pelo emissor. Caberá ao 
artista/emissor utilizar a técnica em favor do caráter que deseja atribuir ao texto.
TEORIA E PRÁTICA: INTERPRETAÇÃO, TRADUÇÃO TÉCNICA
Apesar de sempre desenhista, Lívio Abramo ficou conhecido pelas suas gravuras. A 
xilogravura é uma técnica difícil, que envolve o conhecimento da madeira e a habilidade em 
utilizar instrumentos cortantes. Para que o artista consiga comunicar aquilo que deseja é 
preciso que faça uma interpretação do tema a ser abordado dentro dos ditames da técnica, 
então é preciso ter absoluto controle e domínio da técnica.
Lívio Abramo conseguiu traduzir para as sua xilogravuras uma atmosfera especial -  
metafísica emocional com que via e sentia as pessoas e as paisagens. O artista sempre se 
preocupou com a condição humana, para ele o homem estava no centro. Das obras de cunho 
social, as ilustrações de jornais sindicalistas, de livros como o Pelo Sertão de Affonso Arinos, às 
paisagens brasileiras, até as paisagens paraguaias, em nenhum desses momentos Lívio 
Abramo se perdeu de suas convicções.
"O artista experimentou várias técnicas, sempre ligado às do desenho, e mais no 
particular destas à xilogravura, a gravura em madeira, especialidade em que o artesão, 
desbravando solitário o seu caminho, na senda cruel do autodidatismo a que nos 
achamos tantas vezes acorrentados, em pais de pobreza tamanha de ensino e de 
possibilidades precárias para quem procure fazer arte, tornou-se um mestre pela 
osmose obtida entre o comportamento e a expressão. Raramente se encontrará num
80 LOTMAN, luri. Semiosfera I: Semiótica de Ia cultura y dei texto: Madrid: Edicciones Cátedra, 
Pág.
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artista essa intimidade com a obra de arte que perseguie, esse porejamento da 
personalidade no traço interpretativo, essa vitalidade libertada, no enquadramento e na 
formulação da gráfica. O branco e o preto na sua limitação, o despojamento da 
artificialidade pictórica que muitos incutem á gravura. A redutora abstração de 
elementos fáceis na conquista de uma forma, um sentido mesmo do monumental, eis a 
chave com que Lívio Abramo buscou abrir as várias portas com o saber de artesão que 
ambicionava. O ofício da humildade sintetizadora do branco e preto lhe deu o meio de 
traduzir em linhas e formas as coisas que lhe feriam a atenção e a sensibilidade. 
Infelizmente, no Brasil, o interesse editorial não penetrou nas possibilidades da gravura. 
Em sua maioria, quando acontece, e não é sempre, os editores adotam o desenho. 
Abre-se uma exceção no caso das ilustrações para as obras -completas de Dostoievski, 
do empreendimento do José Olympio, contratando, com Goeldi e Leskoschek, algumas 
séries de gravuras. Paira também além do desinteresse o problema gráfico da 
impressão ainda primária".81
A sua obra partia do homem que era - dotado de sensibilidade, espirito crítico, 
impulsividade, necessidades, dificuldades, questionamentos, dúvidas, e as certezas que 
conseguia perceber - e se dirigia a outros homens. Por isso o artista se identificou tanto com a 
maneira expressionista:
“Acho que o expressionismo é uma maneira de sentir mais do que um estilo. 
Maneira que surge, em arte, durante as épocas de profunda crise, seja ela religiosa, 
política, econômica ou social. Encontramos os iniludíveis sinais da angústia humana em 
todos os tempos: no "Lacoonte" da decadência grega, nos ícones bizantinos das lutas 
entre partidários da imagem e os iconoclastas, nos dilacerados baixos-relevos 
românicos, na "Deposição'1 de Avignon, em Grünewald, em Caravaggio, em El Greco, 
Magnasco, Goya, Van Gogh, Munch e, finalmente cristalizado nos expressionistas 
alemães das primeiras décadas de nosso século...
A arte que tem revelado tal estado de espirito sempre teve a mesma forma de 
manifestação sensível: a expressão forte e dramática dos sentimentos humanos. Para 
mim, justificando o meu figurativismo, acho que o ser humano - e a natureza são fontes 
perenes de inspiração artística. Para mim pelo menos”.82
Então para expressar essa visão do homem que foi evoluindo e as visões de mundo 
que foi adquirindo ao longo da experiência de vida, o artista foi se burilando como pessoa e 
permitiu que isso se refletisse em suas xilogravuras. Nesses textos gráficos Abramo alcançou 
um rigor técnico impressionante, pois se preocupou em realizar um verdadeiro trabalho de 
tradução.
Lívio dominava o alfabeto da xilogravura, e utilizava as noções de horizontalidade e 
verticalidade, e diagonais, para compor sua obra. Criou uma linguagem própria, um código de 
expressão a ser compreendido, apreciado e atualizado.
81 FERRAZ, Geraldo. In Lívio Abramo -  “A..B.C Artistas Brasileiros Contemporâneos, n° 5. 
Museu de Arte Moderna de São Paulo. Junho, 1955.
82 ABRAMO, Lívio Lívio Abramo, trecho de texto escrito em Assunção em setembro de 1983, 
publicado no livro Lívio Abramo, edição da Divisão de Artes do Centro Cultural São Paulo, em 
outubro de 1983, em comemoração ao 80° aniversário do artista.
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XILOGRAFIA/XILOGRAVURA/LIVIOGRAFIA: DOS SULCOS ÀS LINHAS
A partir da experimentação, e a medida que evolui nas suas descobertas Lívio 
Abramo passa a trabalhar a técnica em duas vertentes; uma: a técnica voltada para ação -  o 
ato de expressar-se, de produzir textos; dois: a técnica enquanto teoria da expressão -  a 
didática da técnica. Teoria e prática, na obra de Lívio, encontram a sofisticação, uma leva à 
outra, acabam por integrar-se mutuamente e â criação. Maria Bonomi, gravadora, e primeira 
aluna de Abramo, escreveu o que pensa do mestre em relação à técnica e à criação:
"Nesta linguagem pulsante de tão intima que é a gravura e o desenho, únicas artes 
que tão autênticas nelas não há retorno, nem delas. Lívio Abramo explodiu como um 
gênio revelador que penetra o âmago da matéria coincidindo feitura e criação. Ao fazer 
o criar se fazendo. Da instrumentação rigorosa emana uma emotiva intuição plástica, 
direta e simples como seus objetivos essenciais. Sem o ambíguo de meias palavras, do 
ornato, do estético/estetízante, da alta culinária gráfica tão ao gosto de nossos dias, sua 
produção visual se materializa em trajetória concisa e exata, reveladora e penetrante. 
Ponta de aço!”83
E no momento em que passou a ensinar a técnica que aprendeu de maneira 
autodidata, tinha elaborado uma didática especial. Os alunos aprendiam a técnica como quem 
aprende uma língua. Lívio ensinava os signos -  as letras -  que no caso da xilogravura 
correspondem aos tipos de sulcos gravados na madeira a partir do conhecimento do que cada 
instrumento cortante era capaz de produzir na superfície do material. Depois de dominado esse 
alfabeto o aprendiz estava apto a desenvolver o seu texto.
Como alfabeto da xilogravura, compreendem-se os traços conseguidos a partir da 
utilização de certos instrumentos cortantes, que produzem sulcos na madeira, e geram certos 
tipos de linhas, pontos e texturas. O Alfabeto básico da xilogravura como apresentou a artista 
plástica Maria Bonomi, a primeira aluna de Lívio Abramo, em sua tese de doutorado defendida 
na USP em 1999, e que em entrevista afirmou ter aprendido esse alfabeto básico com o seu 
mestre, Lívio Abramo:
"Os instrumentos básicos dessa linguagem são: duas goivas, um formão, uma faca e 
um buril. Deixam seus sulcos específicos, respectivamente, a saber:
V \J  i__ j ______
83 BONOMI, Maria. Lívio Abramo, texto publicado no livro Lívio Abramo, edição da Divisão de 
Artes do Centro Cultural São Paulo, em outubro de 1983, em comemoração ao 80° aniversá-rio 
do artista.
84 BONOMI, Maria. Arte Pública, tese de doutorado defendida na USP em 1999.
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Com esses instrumentos se pode traduzir praticamente todos os tipos de traços e 
elaborar xilogravuras. No caso de Lfvio Abramo a esse alfabeto básico o artista acrescentou o 
buril raiado, instrumento apresentado ao artista pelo professor Kõller, e que passa a integrar 
sua forma específica de expressão.









V VJ I I Pn^
Cada tipo de sulco produz tipos de linhas e texturas. As goivas triangulares produzem 
traços finos e médios, isto é podem começar finas e alargar. Os buris raiados riscam linhas 
paralelas e podem formar texturas se o artista sobrepuser os traços paralelos no sentido 
vertical, horizontal ou diagonal. Para facilitar ao receptor a relação dos sulcos com os tipos de 
linha, e contribuir para entendimento dos diversos textos que compõem a obra de Lívio Abramo.
São várias as soluções técnicas pesquisadas por Lívio Abramo na elaboração de suas 
xilogravuras. Esse alfabeto básico, os sulcos e cada tipo de linha que cada instrumento produz 
relacionam-se a sentimentos humanos. A posição de cada linha tem um significado. As 
soluções encontradas por ele dependem de muita observação.
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ALFABETO DE LÍVIO ABRAMO: INSTRUMENTOmPO DE SULCOS/TIPOS DE LINHA
Goiva Goiva Formão Faca Buril Buril Raiado
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GOIVA V  
MADEIRA DE FIO 
SENTIDO HORIZONTAL
19 Cópia de exercício de linhas encontrado em meio a anotações do artista e realizado em 1961 
por algum aluno de Lívio Abramo, provavelmento do Estúdio Gravura.
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DAS LINHAS-CONCEITO À LINHA-EXPRESSIVA
No Curso de Criatividade 2, no primeiro semestre de 1984, do Ceintrio de Teatro e Artes 
Visuais da Universidade Católica Nossa Senhora da Assunção, Lívio Abramo abordava a linha 
e a cor. No programa do referido curso, Lívio escreve sobre a linha, o que pensa ser o objetivo 
do curso, que em realidade consiste no enunciado teórico, é também a explicação de sua 
maneira própria de utilizar a linha, que descobriu ao longo da práxis. Influenciado pela obra 
teórica de Kandinsky, que considerava a linha um elemento secundário86. Porém, Lívio Abramo 
defende o emprego da linha como elemento especifico de expressão própria:
“Abandono da linha como elemento subsidiário da imagem. Emprego da linha 
como elemento especifico, puro e de expressão própria.
O risco é o gesto libertador da mão e do instinto. O resultado é um conjunto de 
linhas que se desenvolvem livremente no espaço. A comparação entre os conjuntos de 
linhas torna possível uma valorização estética entre aqueles. Ou seja, que a linha pura 
cria beleza.
O emprego da linha pura -  elemento criador com significado próprio -  possibilita a 
interpretação de sensações e, inclusive, de sentimentos.
Estados sensoriais, momentos expressivos sensitivos y psicológicos podem ser 
postos de manifesto, mediante o emprego de linhas puras sem necessidade de recorrer 
as imagens objetivas, alcançando assim a expressão mais imediata do motivo que se 
quer transmitir. Os exercícios com linhas retas e curvas sobre motivos inspirados na 
natureza têm por objetivo alcançar aquelas expressões.
A meta desses exercícios é buscar uma solução estética para cada proposta, não 
a solução meramente racional da mesma. Não se trata da solução de um problema, e 
sim a transformação do problema em um fato da natureza estética.
Esta transformação se consegue através de uma progressiva eliminação de todo 
detalhe (do objeto original proposto: árvore, folha, etc., etc.) para alcançar uma síntese 
do motivo original até convertê-lo em um signo ou um símbolo meramente 
independente de sua origem e revestí-lo de propriedades formais esteticamente válidas.
Trata-se, pois, de um trabalho que requer o emprego de faculdades tais como 
observação, capacidade de síntese (mediante um rigoroso despojamento estético da 
forma, mediante o estudo intrínseco dos valores de cada motivo), assim como a 
capacidade de transformação, de mutação do objeto figurativo em uma forma 
visualmente correta e possuidora de perfeição estética.
Este resultado estético-formal somente é possível mediante o desenvolvimento de 
todas as faculdades intelectivas, cognitivas do aluno e que, por esse meio, abre novos 
caminhos para o desenvolvimento de sua capacidade criadora em todos os sentidos e 
não somente no marco da criação estética".87
86 KANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha sobre Plano; Tradução Eduardo Brandão; São Paulo: 
Martins Fontes, 1997, página 49, 2o parágrafo. “A linha é, poi;s, o maior contraste do elemento 
originário da pintura, que é o ponto. Na verdade, a linha pode ser considerada um elemento 
secundário"
87 ABRAMO, Lívio. La Línea -  El Garabato -  La Línea/EI Collor/' Teoria de Los Colores Puros/ 
Teoria dei Color Superfície - Curso de Creatividad 2 -  1er. Semestre 1984, Centro de Teatro y 
Artes Visuales, Universidad Católica “Nuestra Sefiora de La Asumción”, no final do texto havia a 
seguinte anotação do autor: “Los conceptos básicos de Ia ensensaza relativa a Ia línea y al color 
en el Curso de Creatividad 2 se basan en conceptos personales (dei responsable por este Curso 
y parcialmente en Ias teorias sobre disefio y color de los imipresionistas y algunos de los 
maestros de Ia Bauhaus (Klee, Mondrian, Kandinsky, Max Bill y  oitros)”.
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Além disso, Abramo relacionou os tipos de linhas os sentidos vertical, horizontal, 
diagonal ascendente e descendente à expressão de sentimentos. Em anotações de Lívio 
Abramo encontra-se a exemplificação dessa linguagem. Vide esquema a seguir:
A LINHA-CONCEITO SE TRANSFORMA EM LINHA EXPRESIVA" 88:





Equilíbrio Calma-quietude Vigor-Força Caída-Tristeza
Estática Alegria
Vigor-Força
Assim a linha pura se transforma em expressão dos sentimentos humanos. Ainda nas 
suas anotações, há um esquema das relações entre linhas e cores em que Lívio Abramo, 
assim como fez Kandinsky89, relaciona os tipos de linha com um equivalente cromático. As 
relações que estabelece não coincidem totalmente com as observações do artista russo, 
professor da Bauhaus:
DAS RELAÇÕES ENTRE LINHA E COR90:




Verrr elho Azul Amarelo Violeta
Amarelo Verde Violeta (força mediana) Verde (força mediana)
Verde (força mediana) Azul (força mediana)
88 Retirado de anotações de Lívio Abramo
89 KANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha sobre Plano; Tradução Eduardo Brandão; São Paulo:
Martins Fontes, 1997, página 66, “Linha e cor"
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Na concepção de Lívio Abramo as linhas fazem a insinuação do plamo:
As retas e as curvas são fundamentalmente antagônicas:
As retas quebradas e curvas podem representar nascimento, juventude, maturidade:
A curva contém em si um germen do plano:
curvas livres curvas geométricas
A linha ativa se transforma em uma superfície pasiva







A linha ativa se transforma em superfície ativa"
De posse desse sistema, desse alfabeto interpretativo da linha, o artista é levado a 
usar seus conhecimentos da linha para realizar, abordando um tema objetivo qualquer e por 
meio de uma rigorosa seleção dos elementos formadores desse tema, obra em que o signo, ou 
símbolo representado conserve alguma característica originária do tema, mas adquira 
independência em relação ao mesmo.
Segundo Lívio Abramo o uso das linhas puras possibilita seu emprego para a 
expressão das sensações e de estados de alma, assim como de sentimentos e por esse 
caminho o artista cria todo um sistema de signos comunicativo e expressivos.91
91 Informações retiradas de anotações de Lívio Abramo. sem informação de data.
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CAPÍTULO 3
O RECEPTOR E A OBRA DE ARTE
101
o  RECEPTOR E A INTERPRETAÇÃO DA OBRA DE ARTE
"O movimento é a base de toda transformação. [...] 
A transformação de um ponto em movimento e linha requer tempo. 
O mesmo ocorre quando uma linha se desloca para formar um plano. 
E o mesmo vale para os planos móveis que formam espaços.
Será que uma obra pictórica surge de uma só vez?
Não, ela é construída parte por parte, 
processo não diverso do da construção de uma casa. 
E o observador, ele esgota a obra de um só relance? 
(Na maioria das vezes, infelizmente, sim)".95
Paul Klee, Credo Criativo, 1920.
A arte da interpretação de textos - a hermenêutica -  é, segundo Winfried Nõth, ao
96mesmo tempo predecessora e vizinha das ciências do texto e da semiótica . A mitológica 
origem da hermenêutica deve-se a Hermes Trimegisto, criador da escrita e da matemática, e 
mensageiro de Deus. Essa arte de interpretar e compreender uma mensagem por parte de seu 
receptor/destinatário desenvolveu-se ao longo da história, desde suas raizes gregas, para 
tornar-se hoje a filosofia da compreensão não somente de textos mas da essência da 
existência humana.
A história da interpretação, que remonta a necessidade de atribuir sentido à palavra de 
Deus - a exegese bíblica, teve seu clímax com Santo Agostinho. Nos primórdios de sua fase 
moderna, essa arte é associada a Friedrich Schleiermacher (1768-1834), que postulou a 
hermenêutica universal, como ocupando a “posição central da interpretação para o 
entendimento de todas as criações do espírito humano"97. Para Schleiermacher “a 
interpretação é a reconstrução do pensamento do autor"98 - a reconstrução da tradição; é a 
“pós-construção de uma construção”99. Constitui a base da visão de Dilthey da hermenêutica 
como órgão das ciências do espírito - Geisteswissenschaft.
ApudCYWPP. H. B.. Teorias da Arte Moderna. São Paulo: Martins Fontes, 1996 (Coleção a), 
Paul Klee. Credo Criativo, 1920, página 185.
96 NÕTH. Winfried. Handbook of Semiotics. Bloomington and Indianapolis: Indiana University 
Press. 1995, página 334.
97 ECO, Umberto. Interpretação e Supeinterpretação. São Paulo: Martins Fontes, 1993, página 
4.
98 /4pí/c/NÕTH, Winfried. Handbook of Semiotics. Bloomington and Indianapolis: Indiana 
University Press, 1995, página 337.
95 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método: Traços Fundamentais de uma Hermenêutica 
Filosófica. Petrópolis-RJ: Vozes, 1997, página 294.
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Para Schleiermacher e Dilthey a interpretação deve ir além da reprodução. A 
hermenêutica deve se empenhar em recuperar a conexão com o artista e ciom o que o moveu a 
realizar aquela obra. O modelo hermenêutico da compreensão seria a relação circular do todo 
e das partes - o círculo hermenêutico. Esse modelo foi descrito da seguinte forma por Dilthey:
"Das palavras individuais e suas combinações, o todo do trabalho será entendido, 
e ainda, a compreensão completa da parte individual já pressupõe o todo. Este círculo 
acontece novamente na relação do trabalho individual para a mentalidade e 
desenvolvimento de seu autor. Isto re-ocorre em relação ao trabalho individual para seu 
gênero literário”. 100
De acordo com comentário de Gadamer, ao descrever o círculo hermenêutico, 
Heidegger traça a forma de interpretar em si. Essa reflexão atinge o grau máximo por 
demonstrar que o círculo hermenêutico tem um “sentido ontológico positivo”. A seguir a 
descrição de Heidegger transcrita por Gadamer:
“O círculo não deve ser degradado a círculo vicioso, mesmo que este seja 
tolerado. Nele vela uma possibilidade positiva do conhecimento mais originário, que, 
evidentemente, só será compreendido de modo adequado, quando a interpretação 
compreendeu que sua tarefa primeira, constante e última permanece sendo a de não 
receber de antemão, por meio de uma 'feliz idéia’ ou por meio de conceitos populares, 
nem a posição prévia, nem a visão prévia, nem a concepção prévia (Vorhabe. Vorsicht, 
Vorbegriff), mas em assegurar o tema científico na elaboração desses conceitos a 
partir da coisa, ela mesma”.101
Então interpretar é deixar que objeto estudado encaminhe o intérprete aos conceitos 
mais ajustados à sua compreensão. O entendimento do texto pressupõe a elaboração de um 
projeto inicial que será revisado a medida que se desenvolver a observação do objeto, isto é, 
as opiniões prévias podem ser confirmadas ou não no decorrer do processo de compreensão.
Segundo Nõth, dentro da hermenêutica, Gadamer foi o filósofo que chegou mais perto 
do atual conceito de polissemia textual. Gadamer afirmou que não ocasionalmente, mas
sempre o texto ultrapassa seu próprio autor. Sendo assim, compreender não é nenhuma mera
102reprodução mas sempre um comportamento produtivo.
O princípio da polissemia do texto faz parte da análise semiótica e já foi estudado por 
Umberto Eco em Obra Aberta, por luri Lotman em Semiosfera e Estrutura do Texto Artístico e 
outros teóricos das escolas de Moscou-Tartu, de Praga e da escola francesa.
100 ApudHOlH, Winfried Handbook of Semiotics. Bloomington and Indianapolis: Indiana 
University Press, 1995, página 336.
101 ApudGADAMER, Hans-Georg, Verdade e Método: Traços Fundamentais de uma 
Hermenêutica Filosófica. Petrópolis-RJ: Vozes, 1997, descrição de Heidegger sobre o círculo 
hermenêutico, página 401.
102 Apud NÕTH, Winfried Handbook of Semiotics. Bloomington and Indianapolis: Indiana 
University Press, 1995, página 337.
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Em seu estudo, Eco apresentou a “Obra aberta como proposta dle um “campo" de 
possibilidades interpretativas, como configuração de estímulos dotados de uma substancial 
indeterminação, de maneira a induzir o fruidor a uma série de “leituras" sempre variáveis. A 
estrutura apresenta-se, enfim, como "constelação” de elementos que se prestam a diversas 
relações recíprocas". 103
Defendeu a leitura aberta como uma atividade incitada por uma obra. Estudou a 
dialética entre os direitos do texto e os direitos dos intérpretes. Procurou rever esses direitos 
em Interpretação e Superinterpretação por julgar que os intérpretes exageraram. Afirmou que a 
noção de semiótica ilimitada não significa que a interpretação não tenha critérios. E também o 
fato de um texto permitir infinitas interpretações não quer dizer que o ato de interpretar dê 
Certo. 104
A semiótica da cultura abarca as relações infinitamente possíveis dentro de um certo 
ambiente - a semiosfera - espaço onde se tornam possíveis os processos comunicativos e a 
produção de nova informação105.
Sendo assim, é necessário estar sob certos limites para interpretar a obra de arte. A 
noção de fronteira do espaço semiótico implica na função de semiotizar o que entra de fora nos 
limites da fronteira e sua conversão em informação, isto é, a conversão de não-mensagens em 
mensagens. De acordo com Lotman, “todos os mecanismos de tradução que estão a serviço 
dos contatos externos pertencem à estrutura da fronteira da semiosfera. A fronteira geral da 
semiosfera se intercepta com as fronteiras dos espaços culturais particulares'1.106
A semiosfera é diacrónica por possuir uma memória complexa e necessitar dela para 
existir. A construção da semiosfera está baseada no diálogo, que constitui o alicerce de todos 
os processos geradores de sentido. É também analógica. Então a interpretação de uma obra 
de arte pode se dar por critérios de oposição e de similaridade. A similaridade revela o signo do 
signo;
“Depois que o mecanismo da analogia se põe em movimento, não há garantias de 
que vá parar. A imagem, o conceito, a verdade descoberta sob o véu da semelhança, 
será vista, por sua vez, como um signo de outra transferência analógica. Toda vez que 
a pessoa acha que descobriu uma similaridade, esta sugere outra similaridade, numa 
sucessão interminável. Num universo dominado pela lógica da similaridade (e da 
simpatia cósmica), o intérprete tem o direito e o dever de suspeitar que aquilo que 
acreditava ser o significado de um signo seja de fato o signo de um outro significado. 
(ECO: 1997, 55).
ECO, Umberto. Obra Aberta. São Paulo: Perspectiva, 1997, pág. 150.
104 ECO, Umberto. Interpretação e Superinterpretação. São Paulo: Martins Fontes, 1993, pág. 
27.
105 LOTMAN, lu r i. Semiosfera I: Semiótica de Ia culturay de! texto. Madrid: Ediciones Cátedra,
1999.
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A obra de arte representa um mundo em si. Por exemplo, ao interpretar uma gravura, 
estão contidas ali informações sobre a técnica empregada; sobre aquele universo particular 
representado, o tema em si; sobre o objeto ao qual se refere a obra; sobre a visão de mundo 
do emissor/artista. Então, mesmo não optando por conhecer melhor quem foi o autor, na obra 
estão cristalizadas informações sobre a época em que realizou os trabalhos, sobre o 
temperamento do artista; sobre a sua essência que se conecta com o universal do mundo -  da 
semiosfera.
Sim, porque se o artista conseguir transmitir, condensar em sua obra seu sentimento 
mais profundo em relação a si mesmo e ao que o cerca, alcançará, por meio de sua linguagem, 
um sentido universal para sua obra. Então, do particular alcançará o universal na arte. A 
fronteira do espaço particular interceptará a fronteira geral da semiosfera.
Do receptor/intérprete não é exigido que conheça a técnica empregada na realização 
de uma obra de arte. Por exemplo, poderá interpretar e atribuir algum sentido a uma 
xilogravura ainda que não saiba arrancar sulcos da madeira. Também o fato de não abordar o 
autor e nem conhecer a intenção dele ao realizar a obra não invalidam uma interpretação, pois 
texto é polissêmico e, portanto, aberto a infinitas interpretações.
Mas nada impede que o intérprete conheça a técnica e a experimente. A interpretação 
poderia ser uma outra obra plástica e não uma tese. O intérprete pode, também, optar por não 
eliminar completamente o autor na sua interpretação. E considerar que pode fazer diferença 
saber quem fez a obra para compreender seu significado, bem como compreender também 
sobre o contexto no qual se inseria a obra e o artista.
A noção de semiosfera permite ao intérprete estabelecer limites para a sua 
interpretação; trabalhar a vertente diacrônica no sentido de resgatar uma memória que permita 
estabelecer o diálogo do intérprete com a obra e simultaneamente com o artista.
Ao buscar analogias, o intérprete acessa informações que compõem a estrutura da 
obra de arte. A identificação de um sistema de elaboração da obra, essa estrutura representa o 
modelo construído, simplificador, que permite uniformizar diferentes manifestações sob um 
ponto de vista:
“A estrutura é um modelo por mim elaborado para poder nomear de maneira
homogênea coisas diferentes”. (ECO, 1997: 37)
A outra possibilidade dada ao intérprete seria, ao conhecer o alfabeto e a técnica 
empregados pelo artista para se expressar, interpretar a obra utilizando-se desses elementos 
estruturais referentes às obras anteriores.
106 Idem.
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Todas as opções estão passíveis de gerar novo sentido à obra e promover sua 
atualização dada a polissemia do texto artístico.
Então o estudo e a interpretação de uma obra de arte constitui o estudo das 
convenções, das regras de comunicação como fato da cultura. Atendo-se a mapear e indicar 
como esse fenômeno acontece e pode ser perceptível. Os elementos estruturais à obra são 
símbolos que denotam e conotam.
Os símbolos, segundo Lotman107, representam um dos elementos mais estáveis do 
continuum cultural. Funcionam como importante mecanismo de preservação da cultura, de 
memória, a medida que concentram em si informações, isto é, transportam texto. Esses textos 
atravessam diacronicamente uma capa de uma cultura à outra. E assumem papel de 
elementos unificadores ao concentrar em si a própria memória e a memória da cultura.
Lotman considera a natureza do símbolo como sendo dupla, por um lado, ao 
atravessar as culturas ele realiza sua essência invariante. "O símbolo atuará como algo que 
não guarda homogeneidade com o espaço textual que o rodeia, como um mensageiro de 
outras épocas culturais (=outras culturas), como um recordatório dos fundamentos antigos 
(=«eternos>>) da cultura. Por outro lado, o símbolo se correlaciona ativamente com o 
contexto cultural, se transforma sob sua influência e, a sua vez, o transforma”. 108 Isto é, sua 
essência imutável depende de variáveis. De acordo com o contexto cultural o símbolo 
manifesta seu caráter mutável. Símbolos como a cruz, o círculo, o pentagrama, por exemplo, 
possuem potências de sentido maiores que outros.
“[...] Precisamente os símbolos « s im p le s »  são os que formam o núcleo 
simbólico da cultura e precisamente o grau em que a cultura está saturada deles 





A OBRA DE REPRESENTAÇÃO DO ESPAÇO, PAISAGEM URBANA E NATURAL
Lívio Abramo sempre procurou interpretar os diversos temas e produzir sentido em 
seus textos - nos desenhos e nas xilogravuras. Explorava um mesmo tema várias vezes. 
Exercitava sua capacidade de tratar o mesmo assunto de várias maneiras. Ao utilizar como 
referencial a cidade, ou as paisagens naturais, interpretava e re-interpretava esses objetos até 
alcançar uma depuração formal - uma síntese.
No início. Abramo foi influenciado pelas reivindicações sociais, que sempre lhe 
pareceram as lutas mais acertadas a travar, ainda mais em épocas de grande recessão 
econômica. Essa vertente sempre existiu na arte desse artista que foi, ao longo dos tempos, 
transmutando a forma de expressar essa preocupação.
Em realidade, as questões sociais à época em que começou a fazer ilustrações para 
pasquins sindicalistas, para Lívio Abramo, faziam parte de um sentido maior da vida, no qual 
sempre acreditou. Isto é, a luta pela dignidade do ser humano em qualquer contexto social e 
político de qualquer época.
Com o passar dos anos o artista percebeu que essa luta poderia continuar a ser 
travada de uma maneira diferente. O artista tinha as opções de fazer essa denúncia retratando 
o fato em si, ou abordando outros temas de maneira a provocar a reflexão do receptor pela sua 
condição humana. Então, continuou a exprimir, em suas paisagens, a vertente humanista da 
vida e essa foi a razão de existir de Lívio Abramo e sua obra.
Ao produzir paisagens urbanas e naturais, o artista tratou a cidade e a natureza como 
sistemas dinâmicos (que são). A cidade é formada de pessoas que se movimentam e atuam 
sobre ela, e também está sujeita a ação dos elementos da natureza, da luz do sol ou da lua, 
das intempéries, chuva, sol, frio, calor, da vegetação, dos pássaros e outros animaizinhos. A 
paisagem natural apresenta a ação humana, mas não com a intensidade da cena urbana, os 
elementos da natureza são mais vibrantes.
“Sem ter-me deixado seduzir pelo anedótico, procurei, nos acontecimentos 
humanos e nas manifestações da natureza, o que me parecia essencial. Com o tempo 
fui cristalizando meu interesse artístico no espetáculo grandioso, oferecido pelas 
estruturas das formações geológicas, pelas arquiteturas urbanas, pelo sentido íntimo. 
Em cada país. cada cidade, cada terra que encerrasse um significado digno de ser 
descoberto e arrancado do presente ou do passado. Jamais pensei em fazer
m 10Spaisagens .
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0 próprio Abramo tinha uma visão da estrutura da sua obra. Considerava-se 
e>xpressionista. Via o expressionismo como uma maneira de se expressar e não como um estilo 
arrtístico. Apesar disso, de suas anotações depreende-se uma maneira de construir o trabalho. 
Uíma maneira de estruturar a obra a partir de elementos e planos. Esses elementos trabalham 
al<lém do tema proposto, isto é, além da paisagem a que se referem. Cristalizam outras 
inlformações sobre a estrutura em si, e sobre a essência do artista, essa última engloba o 
arrtista, a relação consigo mesmo e com o meio ambiente.
A maneira de construir a obra caracteriza, portanto, a linguagem do artista. A teoria da 
limha de Abramo e seu alfabeto da xilogravura, apresentados no capítulo 2, constituem os 
eltementos básicos que compõem a sua obra plástica, os meios para expressar o sentimento 
hujmano.
Então, esses elementos estruturais constituem também o primeiro caminho de acesso 
dco receptor á obra de Abramo. Isto é, a primeira análise possível a ser feita pelo intérprete.
A CONSTRUÇÃO DA HARMONIA
A atividade artística, na visão de Abramo, tem como objetivo exprimir o sentimento 
humano. Para isso, o artista utiliza-se do desenho ou de alguma outra técnica que possibilite 
rejalizar essa comunicação. Expressa-se dentro de certos princípios: da necessidade de 
domínio físico da matéria empregada, e de domínio da matéria abstrata -  o sentimento e a 
ermoção. Então, era a maneira de expressão em si. No caso da obra de Lívio Abramo, essa 
foirma de expressão, com a qual o artista identificava-se, era o expressionismo.
O receptor/intérprete que conhece alguma coisa da obra de Lívio Abramo acostumou- 
se  a ver o lado expressionista. Nesse tipo de expressão, impera a temática social, as figuras 
hmmanas parecem em sua luta pela vida, pela sobrevivência, pela participação política. Então 
o s  traços rápidos, as figuras deformadas, as expressões fisionômicas exacerbadas denotam as 
arngustias humanas, a dor a dramaticidade da vida. Essa era a tônica das primeiras 
xillogravuras de Lívio Abramo.
I09) Trecho retirado de anotação de Lívio Abramo, sem informação da data em que escreveu o referido 
pairágrafo.
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Como o artista afirmou em conversas, depoimentos, textos, sua maineira de expressão 
sempire foi o expressionismo. Com a experiência e o passar dos anos percebeu que poderia, 
sem afastar-se de sua convicção inicial, representar outros temas.
As paisagens, então, passaram a fazer parte das investigações gráfiicas de Abramo. Na 
visão do critico de arte, Arnaldo Pedroso d'Horta:
"Mas o melhor desse gráfico são as paisagens, que explodem a seus olhos como 
revelações, entram-lhe pelo sanaue e saem pela ponta do lápis ou da caneta, a seguir 
se transmudam em gravuras". 11ír
Lívio Abramo não pensava em fazer paisagens, e sim interpretar o meio ambiente a 
sua volta, tanto os espaços construídos pelo homem -  as cidades -  como os espaços naturais 
-  as paisagens campestres:
“Jamais pretendi fazer paisagens -  o que procuro é interpretar a significação e a 
problemática da natureza..., a força dos sentimentos que ela desperta em mim e, 
quanto mais ela está de acordo com minha própria natureza, mais rapidamente surge a 
interpretação visual. Pra mim...esta realidade adquire um caráter verdadeiramente 
mágico, sobrenatural e metafísico”.
Apesar de ter interpretado diversos lugares por onde passou, no Brasil e no exterior, as 
séries de gravuras com tema "Rio de Janeiro” e “Paraguay”, incluindo nêssa última, as chuvas, 
sobressaem em relação a outros traballhos. Tal o impacto que a cidade do Rio de Janeiro e as 
Missões, e também as planícies paraguaias causaram, cada uma a seu tempo, em Lívio 
Abramo Nas duas séries aparece o interesse de Lívio pela conformação geográfica; e a 
relação intimista de Abramo com esses espaços. A identificação do artista com essas 
paisagens faz com que haja uma transubistanciação da matéria densa do homem -  das 
emoções, dos sentimentos, dos impulsos, das angústias -  numa matéria fluida, mágica, 
sobrenatural -  as imagens-. Expressa nessas séries de xilogravuras, em cada sulco, também a 
transformação do material, a madeira, em algo sutilizado. Abramo metafísica àquelas 
realidades.
Ao envolver-se nesse trabalho mais espiritual continua a ser de maneira ainda mais 
efetiva o humanista de sempre. Indica o tempo todo que assim como as matérias mais densas 
são passíveis de ganhar contornos mais leves pela mão do artista. Da mesma forma o ser 
humano pode transformar a si mesmo. Abramo mostra isso compondo obras com uma 
estrutura transparente, claramente definidas e surpreendentes. Fayga Ostrower, gravadora e 
pesquisadora, escreveu o seguinte sobre essas séries:
' 10 Apud cTHorta, Vera. Amaldo Pedroso d ’Horta. O Olho da Consciência: juízos críticos e obras 
desajuizadas, escritos sobre arte. São Paulo: EDUSP: imprensa Oficial: Secretaria de Estado da Cultura,
2000 .
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“Assim, de novo é com certa surpresa que deparamos com a fase das gravuras do 
‘■Rio”. Porque, se o motivo agora se limita a uma determinada extensão geográfica, o 
panorama espiritual se amplia. As formas, desta vez ainda mais multiplicadas e 
diferenciadas, criam, em sua convergência movimentos de extraordinária verticalidade. 
Dir-se-ia que pela descarga de milhares de contrastes pequenos a força da gravidade 
fora cancelada; tudo começa a subir, a planar, a girar; tudo começa a cantar. Há como 
uma visão mística que entra no plano -  que nada deve à religião, mas também já 
afastada do mundo natural de Pan. Ressonâncias do espírito humano. Agora, a energia 
parece provir menos vitalidade cósmica do que da descoberta de mundo interiores, da 
exuberância do próprio existir humano. E as gravuras do "Rio" se acham imbuídas de 
certa melancolia, se as luminosidades ainda projetam grandes sombras, mais tarde, 
com o motivo central dos redemoinhos, este cântico será convertido em allegro vivace.
[...] Chegamos à última das fases apresentadas, do “Paraguay" -  e à primeira vista 
o fio parece cortado. Casas e árvores? E a volta inesperada à estrutura simétrica, 
aparentemente tão mais arcaica do que as das gravuras anteriores? De fato, mudou o 
tom; tornou-se muito mais grave; mas os fios, apesar da trama alterada, continuam 
idênticos. Ainda o artista, em busca de expressividade, utiliza signos capazes de 
conversão em símbolos -  as casas são símbolos, como a “Festa’1 foi símbolo, e o “Rio” 
também; e quanto à simetria, em fases anteriores, apesar da movimentação diagonal 
ou circular, nunca o eixo central fora abandonado.
Novo, entretanto, é o modo de indicar claramente a estrutura composicional e, 
neste ato, conferir-lhe significação expressiva. Expondo-a com tanta consciência, longe 
de qualquer casualidade. O artista caracteriza seu equilíbrio monumental, estático, 
como medida do desenvolvimento subseqüente. E ainda aqui -  quando a 
generalização começa a estender-se aos próprios elementos plásticos -  é preciso 
constatar a presença de um contra-movimento dissolvente, na intenção de especificar o 
detalhe individual, na maneira como nesta arquitetura que tão abertamente se apóia 
num eixo central, todos os movimentos subordinados a ele fogem e o negam. O 
choque das duas atitudes produz uma tensão tremenda -  descobrimos ser por meio da 
mesma tensão que o artista confere densidade, peso e dimensão espiritual a estas 
gravuras de aparência tão calma e desprendida.
Neste avanço, o aspecto mais significativo talvez seja a capacidade criadora do 
artista de sintetizar, em cada etapa, uma série de problemas aparentemente 
autônomos. [...]”111
A busca do artista por interpretar a paisagem atribuindo sentido à sua problemática o 
faz perseguir a harmonia presente na própria natureza e nas coisas. Essa busca, muitas vezes, 
é traduzida pela crescente necessidade de síntese por parte de Abramo. A harmonia se 
constrói nas obras e é percebida, principalmente, pela sua composição, pela sua estruturação 
ou organização interna.
Todo o raciocínio teórico de Abramo para chegar às suas construções harmônicas leva 
o intérprete a refletir sobre outra maneira de expressão, além do expressionismo, presente o 
tempo todo nessas xilogravuras. Essa lógica de construção e o sentimento do artista estão 
essencialmente ligados ao fazer construtivo, à arte construtiva, ao construtivismo. Essa 
maneira de expressão foi exercitada e teorizada por outro sul-americano, o pintor uruguaio 
Joaquín Torres-Garcia, cujas idéias se coadunam com as de Abramo e também com o seu 
labor artístico:
111 OSTROWER, Fayga. Homenagem a Lívio Abramo. Trecho de artigo publicado no Jornal do 
Brasil, Suplemento Dominical, 23/03/1958. Publicado também em 1983 no catálogo da 
exposição comemorativa dos 80 anos de Lívio Abramo, promovida pelo Centro Cultural São 
Paulo.
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“Algo quero destacar aqui, dentro da atividade do artista, que creio indispensável 
para a criação: o sentimento. Em efeito, este o leva à universalidade, mas por outra via 
que a razão e a inteligência. Não se tratando do sentimental, tal sentimento quer se 
defina aqui como a vida em integridade, a vida universal, e não a efêmera vida do 
contingente.
Tal aprofundamento pelo sentimento creio fundamental na atividade artística, e 
ainda mais em nosso século de materialismo raivoso. A tal ponto, diria, que se o artista 
perdesse essa verdadeira partícula de espiritualidade, talvez perdesse tudo.
Deve, pois, o artista ter um conceito de universo, mas. ao mesmo tempo, deve 
sentir essa universalidade.
Esse sentir o universal é a base do artista grande. Porque antes que o que pode 
aprender, tem que estar o que ele é. E veremos logo como justamente desse ser do 
artista terá que vir o mais profundo de sua obra: aquilo que não poderá definir nem 
nomear.
Tal maneira de contemplar, agora, a atividade do artista nos leva como pela mão a 
outra consideração da arte: de que não é o melhor dele a arte mesma, senão algo que 
teremos que chamar espírito da obra, a falta de melhor denominação, e que em 
realidade não é mais que a alma do artista: o mistério de sua personalidade; o que ele 
é. Assim, se se vale de sua arte para configurar ritmicamente sua obra, e, por outra 
parte, toma em realidade de todo o que o circunda; sem que ele se dê conta, empresta 
de sua alma o que será parte vital dela, por ser tal, não pode ser descrito.
E aqui se põe uma questão das mais transcendentais: em primeiro lugar, revelaria 
a eternidade dessa alma; e em segundo lugar, que essa alma guarda relação com um 
mundo mais para lá do mundo material, do qual, talvez, receberá suas inspirações. [...]
Se as obras mais sublimes estão em harmonia universal é porque o artista 
também está. E eu diria agora - empregando uma maneira muito moderna de 
expressar-se - que o artista é um indivíduo que sintoniza com o eterno.
Não são as obras mais pomposas as que teriam que nos dar essa luz, que não é a 
luz do mundo. Podem ser obras simples (como as dos chamados primitivos, arcaicos, 
etc.) e obras aparentemente imperfeitas ou inacabadas. Mas se nelas há esse tom que 
dissemos, já são uma revelação. E então, o céu, uma nuvem, uma árvore, aparecem 
dentro de uma perfeita serenidade. O homem, os animais, o.sol, aprisionados no 
símbolo geométrico, submergiram até nossa alma no mundo mistério. E a revelação da 
música? Tampouco o que se diz no verso é o grande senão o encanto em que nos 
submerge a poesia. E o tempo vazio, que sentido universal e profundo desperta em 
nós. E de onde vemos tudo isso em realidade, para logo assim manifestá-lo? Não, a 
realidade é bem outra coisa; difere em absoluto daquela que, como temos falado, não 
pode ser nomeada. Nào é coisa, não pode ser; porque é eterna. (TORRES-GARCIA, 
1984:608,609)
Segundo Chipp, os partidários dessa arte acreditavam em leis universais para a arte, 
assim como existem para a geometria relações perfeitas; e na possibilidade de construir obras 
de arte pelo intelecto. Então essa arte seria construída de acordo com esse ideal e obedeceria 
leis universais. A arte seria um modelo idealista para as relações harmoniosas.112 Torres- 
Garcia definiu a arte construtiva assim:
“Que é, pois, arte construtiva? Em realidade, somente um modo, poderíamos 
dizer, de expressão; de algo que é tudo; ou melhor, um de seus aspectos. Tal como 
uma faceta seria na unidade de um diamante bem lapidado. Pois se encontramos uma 
medida para a moral e o social, e que seria como a regra certa para determinar aquilo 
que deve ser, essa regra seria a mesma na expressão plástica, já que é a mesma que 
condiciona o pensamento humano e é base e apoio da harmonia total. Tudo aqui é 
UNO. Por isso me apresso em dizer que nossas obras plásticas não são «pintura>> 
nem « e scu ltu ra s» , no sentido corrente da palavra. Não se quer ver nelas outra coisa
112 CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Tradução Waltensir Dutra etal, 2a edição. São 
Paulo: Martins Fontes, 1996.
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que diversas estruturas que mais ou menos felizmente querem estar de acordo com a 
harmonia, a qual o artista empresta o vital de sua alma e de seu temperamento. E 
sendo a regra comum, a diversidade se produz. Por que tal como o alfabeto, que sendo 
o mesmo sempre, permite todas as imagináveis expressões..., pois essa regra una, 
andando o tempo, pode dar as expressões mais insuspeitáveis. Pois minha aspiração 
foi fechar nos termos mais simples aqueles elementos indispensáveis com que operar 
e com a economia necessária para transformar em ferramenta de fácil uso uma técnica 
capaz de ser manipulada depois de breve iniciação e que, dando em profundidade com 
os elementos mais simples, chegasse a um resultado estrita e absolutamente plástico. 
Em uma palavra: algo que pudesse passar ao domínio de todos e que, por ser 
praticado por todos, fosse um meio pelo qual se entrasse na compreensão de um 
mundo transcendente”. [,..](TORRES-GARCÍA, 1984:620).
Como já foi mencionado, Lívio Abramo, assim como Torres-García, pensou em 
unidades básicas indispensáveis para a construção de seus textos artísticos (A Teoria da Linha 
e o Alfabeto Xilográfico de Abramo, ou melhor, Alfabeto de Abramo). Torna-se, então, 
importante para o receptor/intérprete perceber como Abramo estrutura suas composições e 
como se dá a construção da harmonia.
UM COMENTÁRIO SOBRE AS PRIMEIRAS PAISAGENS FEITAS NO BRASIL
As primeiras paisagens apresentam as formas curvas. Talvez por influência da pintura 
de Tarsila do Amaral. Influência essa, de duração curta em sua carreira, e que o próprio Lívio 
Abramo admitiu, em conversa, ter existido.
Nessas imagens existia a presença de vários planos, porém não aparecem efeitos 
como a transparência e a superposição desses planos. As estruturas das composições das 
obras (China, Paisagem Paulista, Campos do Jordão) não apresentam uma regularidade 
construtiva. Os elementos estão dispostos hierarquicamente, porém apresentam pouca 
profundidade de campo visual (China, Campos do Jordão). Já a Paisagem Paulista já traz um 
dado novo: os vários planos estão dispostos simultaneamente, como se os elementos do fundo 












DIMENSÕES: 9.5 x 15 cm 












DIMENSÕES: 9,2 x 13,9 cm 





DA INTERPRETAÇÃO TÉCNICA DA PAISAGEM: SÍNTESE
A interpretação da paisagem em Lívio Abramo começa desde a escolha da madeira e 
sua preparação para a execução da obra. Lívio faz uma síntese dessa condição geográfica das 
paisagens que representa no caso das séries “Rio de Janeiro" e “Paraguay” a partir da forma 
de utilizar a madeira, pela qual opta. Essa opção já interpreta essas paisagens, e demonstra a 
intimidade do artista com o material a ser transformado, e sua grande capacidade de síntese 
adquirida com a observação dos elementos da natureza.
Na maior parte das gravuras dessas séries utilizou madeira de fio, não que não 
utilizasse a madeira de topo (Rio Arcaico). O artista utilizou o sentido da fibra da madeira e 
relacionou a posição das fibras ora vertical, ora horizontal, com as características de cada 
paisagem. Vide quadro abaixo:




PAISAGEM RIO DE JANEIRO PARAGUAY
Os elementos da natureza -  terra, fogo, água e ar -  estão sempre presentes nas 
xilogravuras de Abramo. Também para esses elementos Lívio criou uma relação das linhas e 
das formas geométricas.
TERRA TRAÇOS HORIZONTAIS E VERTICAIS EM 
POSIÇÃO ASCENDENTE
FOGO ClRCULO CENTRAL E RAIOS
ÁGUA TRAÇOS RITMADOS NO SENTIDO
HORIZONTAL
AR TRAÇOS NO SENTIDO VERTICAL
ASCEDENTE E DESCENDENTE
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Não há uma regularidade na forma de compor o texto/xilogravura de Abramo. Isto é, 
Abramo não executa suas composição sobre a mesma estrutura sempre. A regularidade existe 
sim, porém é inerente a cada obra. Cada xilogravura apresenta uma forma única de 
organização. Existem elementos que se repetem ou unidades morfológicas -  que se referem a 
algo e que são símbolos. Linhas de contorno existem em algumas situações. No caso a 
característica principal na forma de estruturar o trabalho está na definição de áreas pelas 
linhas. Isto é, não há um contorno da área com linha e sim áreas da superfície de imagem que 
definem linhas/limites que se comunicam e formam a própria estrutura, o que permite com que 
o artista crie os diferentes planos da imagem que se referem à cidade-paisagem.
Essa capacidade de imaginar a xilogravura com esses diversos planos também 
constitui uma qualidade da obra de Abramo. Difícil alcançar esse resultado utilizando essa 
técnica. O trabalho acaba sendo algo que transcende o real a que se refere, pois a própria 
carga de informações que carrega já fazem dela a própria referência.
RIO DE JANEIRO
Então, o sistema/cidade pareceu fantástico aos olhos de Abramo. Estava ali para 
observar. Era o que fazia quando esteve morando no Rio de Janeiro. Passava horas estudando 
a paisagem e desenhando. A cada hora do dia esse sistema se apresentava de uma forma 
diferente. No caso do Rio de Janeiro, aquele contraste do mar e das montanhas sempre 
impressionou Lívio Abramo.
Ali, Abramo encontrou vários planos de cidade, permeáveis, onde a natureza se 
mostrou exuberante. A conformação geográfica privilegiada dá contornos fantásticos a 
determinados elementos da cidade. Descobriu que cada vez que olhasse perceberia um novo 
aspecto e que o que interessava, mais que traduzir visualmente a cidade, era traduzir o seu 
próprio sentimento em relação a ela.
No período em que esteve morando e trabalhando no Rio de Janeiro ficou totalmente 
encantado por aquela paisagem, pela arquitetura telúrica" do Rio. Como relatou à 
pesquisadora llza Kawal, ia para o escritório de Mário Besouchet, na Rua México, onde tinha 
uma vista privilegiada e uma mesa de desenho à disposição; lá ficava horas e horas 
desenhando, deslumbrado com a beleza da cidade.
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"O Rio se situa entre dois pólos, o elemento humano e a paisagem. A beleza das 
festas, a magnificência do Rio, tudo tinha um sentido tão puro”.113
Exercitou muito sua capacidade de fazer vários textos (desenhos e xilogravuras) sobre 
esse tema. Porque queria expressar seu sentimento e sua própria visão da cidade. Além de 
esgotar as possibilidades de expressão desse sentimento. Isto é, queria explorar seu próprio 
potencial de expressão e poder escolher qual imagem cristalizava a sua linguagem.
Então a busca da síntese fez com que chegasse a utilizar elementos básicos que para 
ele simbolizavam aquela cidade, primeiro elemento - signo - o morro, uma forma trapezoidal: 
segundo - forma circular - signo - o sol ou a lua; terceiro elemento - as árvores - signo - 
trapézios verticais; quinto elemento a luz da cidade - pontos; sexto elemento a água - signo - 
traços horizontais; sétimo elemento as habitações - signos - pontos e traços verticais e 
horizontais.
RIO DE JANEIRO




Raios de Sol (luz solar) Triângulos 
Traços concêntricos
Lua Circulo
Palmeira Retângulos + triângulos 
Trapézios alongados
Terra Traços ascendentes
Agua Traços horizontais/ ritmo solto
Ar Traços ritmados verticais, 
horizontais, em diagonal
Lívio Abramo elaborou intelectualmente a estrutura de suas xilogravuras, e apontou os 
seguintes elementos como sendo essenciais em seus trabalhos:
“1. Elemento infinito -  os desenhos/ ou traços dão a impressão ou têm a 
possibilidade de continuidade além de seus limites físicos materiais poderíamos fazer 
nascer um novo fato artístico que tivesse a propriedade de nascer e ir se 
desenvolvendo infinitamente.
113 Apud LEAL FERREIRA, llza Kawal. Lívio Abramo. Tese de mestrado apresentada na 
ECA/USP.
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2. Simultaneidade -  introdução do fator tempo nos elementos figurativos da 
paisagem brasileira. Esse fator dá nova dimensão e valor à cor e forma, estabelece 
uma relatividade da forma em relação ao conteúdo que, empres;ta um valor atual 
contemporâneo ao significado da obra.
1a - camada - meio tom como fundo;
2a - camada - linhas e traços finos compridos e leves constituindo a 1a trama;
3a - camada - traços, linhas e blocos mais grossos constituindo a 2a trama;
4a - camada - blocos bem mais grossos constituindo a última trama.
Simultaneismo de tempo e espaço -  o todo deveria dar a impressão de 
atomização (é a impressão que se tem olhando para a floresta) dle elementos e de 
amalgama, de algo infinitamente dispersivo e ao mesmo tempo seguro por uma trama, 
por uma força que compõe o disperso, o atomizado, num todo unido pela força da 
forma.
Obs: o desenho não deve ter limites deve continuar além de seus limites físicos"114.
Essas anotações de Abramo esclarecem algo sobre a feitura das xilogravuras. As 
camadas que Abramo apresenta são por ordem de elaboração e não como elas se apresentam 
na imagem em si. Por exemplo, a primeira camada é o que se vê mais atrás nas imagens das 
gravuras, a segunda camada está mais à frente da primeira, a terceira, idem; a quarta camada 
é aquela que o receptor vê primeiro, estampa elementos que, num desenho de perspectiva 
convencional, seriam aqueles que apareceriam desenhados com traços mais fortes.
As sensações visuais que aparecem nas gravuras acabam sendo percebidas por meio 
de certos signos, denominados aqui signos de percepção. Como Abramo estrutura suas 
xilogravuras por meio de malhas construtivas que não existem como linhas-limites, pode-se 
dizer que constituem malhas transparentes, porém essenciais na construção das camadas que 
menciona o emissor.
Então os “traços bem mais grossos" que constituem a quarta camada são as palmeiras 
mais largas que dão a sensação de encaminhamento (Rio Noturno. Rio Botânico, Rio Sol 
Morro, Rio (prancha 09).
RIO DE JANEIRO





Movimento dos raios de sol 
(projeção)
114 Trecho retirado de anotações de Lívio Abramo, Assunção, 1978.
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Outra observação é que o emissor se faz presente na gravura, isto é, a projeção do 
emissor; pois a medida em é possivel perceber a posição de seu olhar eim relação à paisagem. 
Na maior parte das xilogravuras, o artista provavelmente estava posicionado no alto de algum 
edifício. No caso do Rio Botânico, a sensação é de que o artista transmitiu a experiência de 






Rio Noturno ( Prancha 05) 
Rio (Prancha 07)
Rio Palmeira Sol Morro 
(prancha 08)
Rio ( Prancha 09)
Porto Tropical (Prancha 10) 
Rio Arcaico (Prancha 11)
Vista Frontal
(de dentro da paisagem)
























DIMENSÕES: 14 X 13,5 CM 












DIMENSÕES: 20,1 X 16,2 CM 

























DIMENSÕES: 20 X 16,2 CM 


























DIMENSÕES: 22X17,7 CM 












DIMENSÕES: SEM INFORMAÇÃO 













Mas foi no Paraguai que descobriu que a própria paisagem ao ser representada podia 
ser abstrata, isto é, assim como a paisagem guardava um quê de abstração, a sua tradução 
visual refletia isso. Talvez essa fosse a magia a que se referiu tantas vezes ao dizer que foi a 
sensação que teve ao percorrer as planícies paraguaias. A possibilidade de avistar grandes 
pedaços de terra que se confundem com o céu e lá adiante ver algumas construções 
organizadas como as missões, uma paisagem que mais se parece a uma visão.
No Paraguai encontrou outros elementos que contribuíram para a formação da sua 
linguagem. Essa paisagem que evoca o inconsciente do homem em seus aspectos mais 
sombrios, ao se identificar com um lugar descampado e vazio que se apresentasse para o 
artista como uma miragem e que ao mesmo tempo que encanta, assombra. Essa paisagem 
pode funcionar como uma mirada ao espelho, um espelho que remete o ser humano para 
dentro de si mesmo, para que enfrente sua própria sombra. Vamos dizer que esse processo de 
enfrentamento tenha começado muito antes com as diversas paisagens brasileiras; mas com a 
paisagem paraguaia Abramo encontrou a identidade e o distanciamento necessários para um 
enfrentamento mais profundo.
“Com meus desenhos e gravuras de um Paraguai arcaico, quis resgatar do 
esquecimento e do tempo o encanto dos antigos povos paraguaios e as ilimitadas 
fronteiras de suas planícies assim como a majestosa grandiosidade de seus 
horizontes.
A história de um país, de um povo não é feita somente do “presente" senão 
também do que uma vez foi o “hoje" de tempos pretéritos. Isto não é nostalgia nem 
sentimentalismo -  senão querer fazer do passado e do presente uma única realidade.
Esta foi a revelação que tive do Paraguai quando, ao penetrar em velhas e 
esquecidas igrejas e percorrendo as silenciosas ruínas das cidades perdidas, senti o 
“aroma da história” tão fortemente que invadiu um irreprimível desejo de reviver -  de 
alguma maneira -  esses... em novas imagens para provar que tudo isso havia existido, 
teve vida e que não bastava recordar apenas nos livros de história, era preciso 
ressuscitar as novas imagens para que esse passado pudesse ficar em nossa visão 
alterado somente pelo carinho que sentimos pelas coisas passadas que, de alguma 
forma, poderíamos ter amado em outras vidas e podemos ainda amar. Assunção, 
24/XII/1991".
Nas gravuras da série Paraguay predomina a horizontalidade do traço que combina 
com a regularidade das composições (ver malhas construtivas) que caracterizam a divisão 
espacial, isto é, o parcelamento dos espaços das missões do Paraguai. A ortogonalidade da 
circulação e das habitações contrastam com o ritmo das palmeiras.
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MISSÕES PARAGUAIAS
REFERENTES FIGURAS GEOMÉTRICAS/ 
UNIDADES MORFOLÓGICAS




Palmeira Retângulos verticais + triângulos 






Agua Traços horizontais/ ritmo solto
Ar Traços ritmados verticais, 
horizontais, em diagonal
Abramo consegue transmitir por meio de signos sensações como ritmo, transparência, 
perspectiva, amplitude de visão.
MISSÕES PARAGUAIAS





Amplitude i Sítio Arquitetônico/Planta de 
Situação
Nessa série a posição do artista também se revela, olhar atento do emissor, ora está 
de frente para a visão representada. Ora está no alto. As antigas missões paraguaias possuem 
torres de observação, onde provavelmente Abramo subia para avistar melhor a paisagem. 
Então, dessas várias visões, o artista fez combinações. Numa mesma gravura é possível ver as 
unidades morfológicas/construções de frente, em perspectiva e de cima. Assim como o sitio da 




Vista Frontal ; Paraguay Síntese 1 
: Paraguay Síntese II 
í Paraguay Palmeira 
Paraguay Palmeira e Ritmos 
Transparências
Vista Superior 
(vista de cima da torre)
: Plazas
Vista Frontal e Superior i  Paraguay Itanguá 
! Povo Palmeiral
Vista Frontal e Lateral í  Sinfonia
1 Paraguay Ia ciudad y palmares 
: Paraguay ritmos
Vista Frontal, Lateral e Superior ' Paraguay Io natural y Io meta­
! físico
! Paraguay Onírico 
! Visão
CHUVAS PARAGUAIAS
Abramo percebeu a violência da chuva ao encontrar a terra por vezes indefesa, esse 
diálogo travado entre esses dois elementos da natureza em que a terra absorve, não sem dor, 
aquela volúpia das águas em queda livre impulsionadas pelo vento. E representou uma chuva 
abstrata.
Algo tão efêmero e tão concreto no seu momento. Na visão do próprio artista, as 
chuvas são elaboradas com linhas puras que se transformam em expressão de sentimentos 
humanos. As chuvas são formadas por linhas diagonais descendentes que na visão de Lívio 
Abramo significam queda, tristeza.
O contraste entre a terra e o céu, um revelando o outro; a chuva revelando a terra, tudo 
isso reflete seu temperamento violento, agressivo e por vezes contido, mantido sob a máscara 
de silêncio, sequidão e um veio crítico rascante. Ao conseguir visualizar e enfrentar aquela 
paisagem tão fortemente identificada com a sua personalidade foi como se si compreendesse 
melhor e se liberasse.
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As composições dessas xilogravuras são constituídas por uma malha fractal. Não há 
mais aquela ordenação das outras séries, em que há uma malha construtiva que ora 
predomina em verticalidade (Rio de Janeiro), ora em horizontalidade (Paraguay), no caso das 
chuvas, a malha é formada por linhas diagonais, que fazem variados ângulos com a base da 
imagem (que representa a terra) e se desenvolvem em um ritmo de expansão, como a 
ordenação do caos. Um conjunto de linhas agrupadas se encontram ao lado de outro conjunto 
mais volumoso e fazendo outro ângulo e assim por diante. Essas linhas acabam por dar uma 







DIMENSÕES: 17,2 X 22 CM 














DIMENSÕES: 10,1 X 18,5 CM 





























DIMENSÕES: 24,5 X 29 CM 















DIMENSÕES: 21,3X29 CM 















DIMENSÕES: 23 X 18,1 CM 












DIMENSÕES: 13,1 X 18 CM 











DIMENSÕES: 23.2 X 28 CM 












DIMENSÕES: 46,8 X 39,6 CM 




















DIMENSÕES: 37X43  CM 
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DIMENSÕES: 12X20,8 CM 



























OS SÍMBOLOS: UNIDADES MORFOLÓGICAS
“A linguagem simbólica, viva e bem real, 
é a mais profunda e completa que possa expressar a arte, 
e foi a linguagem da arte da antiguidade e dos mal chamados selvagens;
mais civilizados nisto como em outras coisas dessa ordem, 
que não o prosaico homem moderno, materialista.
Parece-me que haveria que voltar a esta arte, 
passando do símbolo intelectual ao símbolo mágicd. 115
Joaquín Torres-Garcia
Os símbolos cristalizam e transportam informações. Na visão de Torres-Garcia, 
“geometria e o simbolismo teriam de ser a maneira natural do artista se expressar. 
Geometricamente, primeiro por ser a linguagem gráfica da razão; e simbolicamente, porque o 
símbolo é, em realidade, também uma idéia gráfica. Mas há outra razão do ponto de vista 
plástico, e que é da maior importância. O símbolo, em verdade, não representa a outra coisa, 
como acontece com outra imagem qualquer, senão que pelo contrário representa a si mesmo. 
Pois que em idéia e forma são a mesma coisa; uma só e idêntica coisa: é a idéia-matéria ou a 
matéria-idéia, como queira".116
Na sua busca pela interpretação do ambiente a sua volta, Livio Abramo condensou o 
seu sentir a paisagem criando símbolos. Resignificou as paisagens, mas também criou um 
outro universo, um universo mágico e transformador.
Das duas séries estudadas aqui, as séries Rio de Janeiro e Paraguay, cabe destacar 
os símbolos criados por Lívio Abramo, que auxiliam a traduzir para as imagens a atmosfera 
sobrenatural daquelas paisagens como sentia o emissor. A representação da realidade vista 
pelo emissor constituí o ideal experienciado por ele. isto é, a visão real e o sentimento interior, 
todos transformados em imagens ideais, em idéias
115 TORRES-GARCÍA, Joaquín. Universalismo Constructivo 1. Madrid: Alianza, 1984.









em uma trindade mística dos antigos aimarás, Pachamama, a mãe terra, é a força 
passiva a qual fecunda Pachamac, a força ativa ou a força que anima o universo. De 
ambos nasce Viraconha, o filho, manifestação menos abstrata de deus eterno, que 
serve de laço de união entre estes e os homens. Ele é o mediador em todas as 
teogonias: o filho, o Messias, Apoio ou Hermes. Diz o mesmo autor: "Pachamama"é o 
primeiro símbolo religioso dos aimarás, e ainda hoje, entre os índios do altiplano 
andino, que rara vez rompe em seu mutismo, é mais fácil ter referências sobre a 
benéfica divindade matriz que os contém e lhes dá sustento que acerca dos mitos 
menos objetivos de “Viraconha" e de "Pachamac". E acrescenta: "Foi pois o mais 
imediato do mundo circundante a terra, fonte primitiva de religiosidade no andino". Por 
isso há quem supõe, que antes de elevar-se a outras concepções míticas (o sol, a lua, 
as estrelas) foi a terra a que mereceu o culto daquele primitivo, que viu nela a “uma 
mãe poderosa e benigna que nutre o homem com sua ciência eterna; a grande mãe 
sagrada que preside sua vida, leva-o ao mundo, sustenta-o, e finalmente recolhe-o 
para sempre em seus braços eternos”. 117
Então os símbolos utilizados por Abramo são simples, vêm da própria natureza, daí a 
universalidade que apresentam. Além disso, os aspectos que chamaram a atenção do artista 
apresentam uma relação com a maneira com que os antepassados sul-americanos se 
relacionavam com a natureza e seus fenômenos.
Abramo afirmou o caráter mágico, sobrenatural e metafísico de suas obras, então é 
possível analisar sua obra pelo lado metafísico dos indígenas sul-americanos. E, por que não?
Bom, primeiro Abramo se impressionou primeiro com a luminosidade do Rio de 
Janeiro, o sol reinando sobre o morro que domina graiidê parte da paisagem, o ritmo da 
cidade. Depois, ficou tocado pelas missões. Pela amplitude daquelas planícies, as grandes 
distâncias percorridas pelo olhar do alto. O calor e a luminosidade do sol que fazia a paisagem 
se apresentar com uma vibração luminosa esfumaçada, uma verdadeira visão. Além disso, a 
veemência de certos fenômenos da natureza como, as chuvas, impressionaram demasiado a 
Abramo.
Então todas as terras percorridas pelo artista foram terras habitadas por indígenas, 
tanto as do Rio de Janeiro, com sua acidentada geografia, como as do Paraguay, com sua 
horizontalidade sobrenatural. Abramo se identificou com as duas paisagens, que muito o 
preencheram como ser humano e que muito fizeram para com que olhasse para dentro de si 
mesmo e se encontrasse.
Assim, como os indígenas, Abramo cultuou as montanhas, que eram os deuses 
maiores da América118, adorou Inti, o sol; Quilla. a lua; Pachamama, a terra; as chuvas, os 
trovões, os relâmpagos com toda sua violência; as plantas. E criou símbolos para resignificar 
essa natureza. Mostrou em suas criações a sua profunda v/inculação com esses elementos.
117 TORRES-GARCÍA, Joaquin. Metafísica de Ia Prehrstoria Indoamericana. Montevideo: 
Asociacion de Arte Constructivo, 1939.
118 TORRES-GARCÍA, Joaquin. Metafísica de ia Prehistoria indoamericana. Montevideo: 
Asociacion de Arte Constructivo, 1939.
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Vide esquema abaixo em que ao fazer uso da liberdade, o intérprete inclui o próprio artista na 
mitologia indígena:
























; Viraconha 0  filho que nasce de 
ambos- manifestação 
abstrata de Deus 
eterno que serve de 
laço e união entre 
esse e o homem -  o 
filho de Deus, Hermes 
0  mensageiro de 
Deus, o comunicador, 
o emissor










Intiwatana Lugar em que o sol 




Portanto, Abramo demonstra que possuía enorme sensibilidade, estava totalmente 
vinculado e absorto pelo meio ambiente. Como afirmou:
Tudo, tudo o que se faz em arte na América é já arte latino-americana, já que as 
influências exteriores ao chegar aqui sofrem as modificações, alterações e transformações 
inevitáveis impostas pelo meio-ambiente. Vou dar um exemplo em causa própria: minha 
gravura é clássica quanto à forma, mas essa forma clássica foi obrigada a alterar muitos ou 
pelo menos, vários de seus valores originais, para poder expressar uma paisagem americana 
como a brasileira (Série Rio de Janeiro) e a paraguaia (Série Paraguay). Por isso posso dizer 
que minha arte é <<brasileira» e, por extensão, « la tino -am ericana» .119
119 Trecho de carta de Lívio Abramo, escrita em agosto de 1989, no Rio de Janeiro.
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Ao observar as xilogravuras de Abramo, pode-se confirmar as lições de Torres-Garcia, 
que acreditava numa tradição que evolui e que a arte construtiva deve fazer parte da grande 
tradição. Mas, por outro lado, o mais importante para o artista é possuir intuição, só assim 
alcançará o verdadeiro saber:
“ Pode-se dizer, de uma maneira bem afirmativa, que só dentro de uma tradição pode 
existir uma grande arte. Antes já disse algo disso. Não há, pois, tal gênio que cria do nada. Tal 
gênio, se pôs em uma tradição. Disto, no curso destas lições, também falei. Todos os gênios 
tiveram avós e tataravós. E, através da tradição não deixa de cumprir-se a evolução. Porque as 
coisas mudam ao redor do artista, e, ademais este, traz algo de inédito que modifica o 
tradicional. Mas ademais há que ter em conta outra coisa: os dois campos, em que sempre e 
mais ou menos destacadamente parte divide todos os artistas em mais ou menos dois grupos: 
os clássicos e os românticos, os apolíneos e os dionisíacos. É dizer, então: os que estarão 
sempre em uma tradição e são os primeiros, e os rebeldes que preferem, na medida do 
possível ir sós.
Os artistas que estão em uma tradição, recebem desta todo o elaborado pelas 
gerações e por isto algo já formado (poderia dizer algo a modo de síntese) que inclui a tudo; 
algo, poderíamos dizer também humanizado, vivente; tanto e mais tem de ciência; e tenho que 
advertir agora, que aqui, já não se trata somente de uma pequena tradição local, senão da 
tradição de todos os séculos, da tradição da humanidade; da Tradição, em resumo com 
maiúscula. Tradição que exclui a toda outra, por sua universalidade. E as pequenas tradições 
não são mais que atividades na grande Tradição. E houveram grandes períodos de arte na 
Tradição, em todos os tempos e lugares. E como tal Tradição é eterna e por isso continua, 
pode em qualquer tempo e terra reaparecer E tal há sido meu esforço, ao dar corpo à arte 
construtiva. A arte construtiva quer estar nessa Tradição. [...]
E bem; ao entrar, a arte, por sua ítima estrutura, o universal fica também vinculado a 
toda a natureza e a todo o humano; e por isso, através das estruturas feitas dentro da tradição 
essa (obras) podemos ver, que, sem deixar de ser plásticas e sem perder sua unidade, 
expressam sempre algo de muito profundo, que nada pode reduzir a termos inteligíveis. Daí 
pois, o grau de mistério que encerra essa arte de tradição.
Nada de quanto acabo de dizer poderá servir nem um momento para nos orientar. Está 
bem que se saiba; mas basta com isso. Pois a orientação deve vir por outra via: a intuição. 
Devemos achá-la, pois, em outras obras, sejam de pintura ou escultura, nos grandes poemas, 
na liturgia das religiões, na arquitetura, na música, quando estão dentro dessa universalidade. 
Viver em tal ambiente, isolar-se do resto. E já que isso mesmo é em si, sentido religioso de 
tudo (pois não temos de esquecer que estamos na unidade), e tanto no trabalho como na vida, 
e tanto na arfe como em nossas relações com os demais e as coisas todas. Estar, não, na 
Tradição é ser ou não ser, em qualquer plano que nos situemos. E poderemos ver, que 
somente a tal conhecimento poderemos chamar saber".120
Abramo. nesse sentido, demonstrou como artista/emissor ter forte intuição tanto que 
soube cristalizar em sua obra informações de forte conteúdo.
120 TORRES-GARCÍA. Joaquín. Lo Aparente y  Lo Concreto En Et Arte -  5. Montevideo: 
Asociación de Arte Constructivo, 1939.
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CAPÍTULO 4
A ARTE COMO BASE DA EDUCAÇÃO: 
A LIVRE EXPRESSÃO PELA ARTE
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DE PLATÃO, À HERBERT READ, ATÉ ABRAMO: A EDUCAÇÃO PELA ARTE
A preocupação com a educação aparece na República de Platão. No livro VII, Sócrates 
sugere a Glauco imaginar uma caverna subterrânea, cuja ampla entrada se encontra aberta à 
luz em toda a sua extensão; e dentro dela encontram-se, desde a infância, homens amarrados 
pelas pernas e pelo pescoço, imóveis e com a possibilidade de olhar somente para frente, pois 
as amarras impedem que virem suas cabeças, atrás deles arde um fogo.
Retiradas as amarras de um daqueles homens de dentro da caverna, devolvida a sua 
liberdade de movimentos, aumentada a luminosidade e conseqüentemente o seu campo de 
visão, poderia, assim, travar contato com a realidade, sair da caverna e ver a luz do sol. Num 
primeiro momento ficaria ofuscado, apesar de estar vendo a realidade, ficaria inseguro. Mas 
logo que se adaptasse àquela nova situação passaria a observar a natureza ao seu redor e 
interpretá-la. Essa iluminação, essa aquisição de consciência da realidade o distinguiria dos 
companheiros ainda impossibilitados de se movimentar
A alegoria da caverna aborda a penetração no mundo inteligível, a idéia do bem, e a 
aceitação do mundo sensível. Na explanação de Sócrates:
“É preciso aplicar inteiramente esse quadro ao que foi dito anteriormente, isto 
é, assimilando-se o mundo visível à caverna e a luz do fogo dos raios solares. E se 
interpretares que a subida para o mundo que está acima da caverna e a contemplação 
das coisas existentes lá fora representam a ascensão da alma em direção ao mundo 
inteligível terás compreendido bem meus pensamentos, os quais desejas conhecer 
mas que só Deus sabe se são ou não verdadeiros. As coisas se me afiguram do 
seguinte modo: na extremidade do mundo inteligível encontra-se a idéia do Bem, que 
apenas pode ser contemplado, mas que não se pode ver sem concluir que constitui a 
causa de tudo quanto há de reto e de belo no mundo: no mundo visível, esta idéia gera 
a luz e sua fonte soberana e, no mundo inteligível, ela, soberana, dispensa a 
inteligência e a verdade. É ela que se deve ter em mente para agir com sabedoria na 
vida privada ou pública".121
Para Platão o ser é imutável e a educação tem o papel de descobrir a essência de 
cada um. Isto é, a educação tem o papel de iluminar o essencial e fazer com que o indivíduo 
amplie sua capacidade de visão:
“Sõcrâtes- Se tudo isso é verdade, é preciso estar atento pata o seguinte: a 
educação não é como certas pessoas (os sofistas) acreditam. Crêem poder infundi-la 
na alma que não a possui como quem dá visão aos cegos.
121 Platão, A República: Livro VII; apresentação e comentários de Bernard Piettre; tradução de 
Elza Moreira Marcelina -  Brasília: Editora Universidade de Brasília, São Paulo: Ática, 1989, 
página 50 e 51.
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Glauco - De fato, assim crêem.
Sócrates - Ora, nosso argumento mostra que a faculdade de aprender e o órgão 
destinado a esse uso residem na alma de cada um e que, assim como os olhos só 
podem sair das trevas para a luz acompanhados de todo o corpo, também a faculdade 
da inteligência só pode apartar-se do mundo do devir por meio de um movimento de 
toda a alma até que esteja em condição de contemplar o ser e o que é o mais brilhante 
do ser, ou seja, aquilo a que chamamos Bem. Não é assim?
Glauco - sim.
Sócrates - Por conseguinte, toda arte consiste em efetuar essa conversão da 
maneira mais simples e mais eficaz: não se trata de implantar a visão -  que já existe -  
que não está voltada para o que deve e não enxerga onde seria necessário, mas de 
fazer com que se volte e enxergue". 122
No âmbito da educação, Platão enunciou teses importantes como “aquele que é dotado 
de espírito sintético é dialético, ao invés daquele que não o é” e a da liberdade individual, que 
ainda que não a tenha desenvolvido, ou limitado sua aplicação prática, abriu a reflexão sobre o 
assunto:
“Sócrates - Porque o homem livre não deve ser escravizado no aprendizado de 
nenhuma ciência, pois, se por um lado a prática forçada dos exercícios corporais não 
causa nenhum dano ao corpo, por outro o estudo imposto pela força não se sedimenta 
na alma.
Glauco - É verdade.
Sócrates - Não emprega, pois, a força, caro amigo, na instrução de tuas crianças. 
Deixa que aprendam brincando, a fim de que possas conhecer melhor os talentos 
naturais de cada uma"123.
Tempos depois, o primeiro pensador a abordar a liberdade da criança para sua 
formação, defendendo o conceito de ser autônomo, possuidor de tendências particulares foi 
Rousseau.
Depois de Rousseau, Pestalozzi, Montessori, A. S. Neill, Jean Piaget apresentaram 
novas visões de educação baseadas no princípio da liberdade individual.
Herbert Read defendeu, em seu livro “A Educação pela Arte” ”124 a tese de que a arte 
deve ser a base da educação. Atribui essa tese a Platão e apresenta-o como o primeiro a 
abordar a importância e a necessidade da liberdade e da arte para a educação do ser humano, 
isto é, para o desenvolvimento de suas potencialidades intrínsecas.
Para Read a educação estética é a educação daqueles sentidos nos quais se baseiam 
na consciência e por seu intermédio a inteligência e o juízo do ser humano. O grau de relação 
harmônica dos ditos sentidos com o mundo externo constitui o fator que determinará a
122 Idem
123 1 Platão, A República: Livro VII; apresentação e comentários de Bemard Piettre; tradução de 
Elza Moreira Marcelina -  Brasília: Editora Universidade de Brasília, São Paulo: Ática, 1989, 
página 79 e 80.
124 Herbert Read escreveu esse livro entre 1941-1942. O autor considerou essa obra a mais 
importante das que escreveu nas áreas da psicologia e sociologia da arte.
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formação de uma personalidade integrada. Essa adaptação dos sentidos ao seu ambiente 
objetivo constitui a função mais importante da educação artística.
Então o princípio estético tem importância para o indivíduo e a sociedade, pois a 
estética afeta não somente o indivíduo como também a toda a sociedade. Por isso, a 
impossibilidade de estabelecer normas e regras fixas para o principio estético. Criar regras 
totalitárias seria exatamente resistir e se opor à liberdade e a diversidade.
Ao comentar o tipo de educação que aborda, Herbert Read mostra que a postura do 
educador deve ser muito mais de entrega que de domínio. O educador deve passar a cultivar 
uma boa postura e bons sentimentos enquanto transmite seus conhecimentos, pois não está ali 
para convencer o aluno de uma única verdade e sim para mostrar que, assim como ele possui 
a sua visão, outros poderão desenvolver suas próprias verdades interiores adquiridas por meio 
da própria experiência:
“O tipo de educação que recomendei neste livro, e que chamei de “educação pela 
arte”, não tem nenhum outro objetivo além do cultivo dessa consciência de valores 
intrínsecos. Não acredito que nenhum outro método até hoje evocado por educadores 
aproxime-se do treinamento adequado dessa faculdade. Com certeza, não são aqueles 
sistemas de instrução religiosa que hoje (compreensivelmente, em vista de nossa difícil 
situação comum) clamam tão insistentemente para serem restabelecidos. Minha 
objeção a essa forma de educação não é o fato de que seja religiosa nem de que se 
incline ao sectarismo, mas simplesmente o fato de ser psicologicamente equivocada e 
ineficiente. Essa objeção deve ser óbvia para qualquer pessoa que concorde com a 
análise do discernimento que foi oferecida nestas páginas (e, num certo sentido, essa 
análise foi nossa maior preocupação); mas, para deixar claro o que quero dizer, 
gostaria de citar um trecho de uma carta que Rabindranath Tagore certa vez escreveu 
a um missionário que tencionava ir a índia:
“...Só tenho uma coisa a dizer: não fique tentando pregar sua doutrina o tempo 
todo, mas entregue-se ao amor. Sua mente ocidental está por demais obcecada com a 
idéia de conquista e posse; seu hábito inveterado de proselitismo é outra forma que 
essa idéia assume. O próprio Cristo nunca pregou nenhum dogma ou doutrina; ele 
pregou o amor a Deus. O cristão deveria buscar ser como Cristo -  nunca como um 
recrutador de cules tentando trazer cules para a plantação de chá de seu patrão. 
Pregar sua doutrina não é nenhum sacrifício -  prega-la significa entregar-se a um luxo 
muito mais perigoso que todos os outros luxos da vida material. Ele dá à sua mente a 
ilusão de que você está cumprindo seu dever -  que você é mais sábio e melhor que 
seus semelhantes. Mas a verdadeira pregação está em ser perfeito, o que é 
conseguido pela ternura, pelo amor e pela autodedicação. Se você se orgulhar de sua 
raça, de sua seita ou de sua superioridade pessoal, então será inútil fazer o bem aos 
outros. Eles rejeitarão sua oferta ou, se a aceitarem, não se beneficiarão moralmente 
dela -  como acontece na índia hoje em dia. No plano espiritual, você conseguirá fazer 
o bem até você ser bom. Você não consegue pregar o cristianismo da seita cristã até 
ser como Cristo -  e, então, você não prega o cristianismo, mas o amor a Deus, que foi 
o que Cristo fez". (READ, 2001: 340)
Citar o trecho da carta ao missionário reforça a idéia de liberdade avaliada por Read. A 
liberdade é, na visão desse e de outros teóricos, relativa a expressão. É necessário para que o 
ser humano expresse seus valores intrínsecos que ele seja livre para pensar e decidir sobre a 
ação a empreender. Read acreditava que a única maneira de fazer o aluno distinguir valores
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do tipo morais, éticos, estéticos, intelectuais não seria por outra forma que não o processo de 
integração individual e social por meio da arte Afinal a perfeição não existe, o que existe é a 
busca dela. É preciso vivenciar, nesse processo aue o ser humano cresce. A arte tem muito a 
contribuir para a formação e o crescimento do nomem, pois a arte estimula a percepção e 
concomitantemente a produção de textos. Esse continuum forma importante substrato da 
cultura humana - a insubstituível possibilidade de experienciar - vivenciar e perceber o mundo, 
incluindo aqui o ambiente externo e interno ao indivíduo, e a liberdade de gerar ou não textos 
artísticos.
Lívio Abramo era autodidata, então expenenciou mais que seguiu padrões. A liberdade 
para ele era um direito inalienável, pelo qual lutava com todas as suas forças para manter. 
Ainda que carregasse muitos dissabores pela viaa não se viu seduzido por maneiras fáceis de 
alcançar sucesso e dinheiro. Para o artista em questão importava mais que tudo o processo.
É claro que Abramo leu Herbert Read e unha sua obra como referência para a criação 
de seu método de ensino, isso justifica começar de Platão, visto por Read, para alcançar 
novamente Lívio Abramo.
Assim como Read, Lívio Abramo acreditava no grande exercício por parte do mestre de 
não fazer pregação para o aluno, isto é, evitar certas atitudes mentais que levassem ao 
didatismo. O único caminho seria desenvolver a Dercepção, o essencial a ser feito, escreveu o 
artista:
As aulas deverão ser realizadas de forma que o aluno perceba o máximo de 
informação com o mínimo de discurso possível Para conseguir tal objetivo é 
necessário ir diretamente no âmago do problema proposto e torná-lo compreensível 
aos ouvintes.
Incentivar a capacidade criadora ao aluno colocando-o frente a frente com o 
problema a resolver.
Os problemas de ordem teórica e prática deverão ter uma seqüência natural -  não 
deverão construir argumentos separados ou desligados.
A lógica demonstrativa é um dos elementos principais para a percepção e 
inteligência dos problemas de natureza sensível, principalmente no terreno das 
sensações visual-plásticas.
“Demonstrar” algo no campo dos sentidos é sempre muito difícil, mas tentador. É 
um verdadeiro teste de capacidade para o expositor”. u5
Abramo tinha por hábito, quando vivia em São Paulo, freqüentar bibliotecas e ler tudo o 
que havia de melhor e mais interessante a sua época, sempre foi um homem atualizado. É 
sabido que teve acesso também a publicações estrangeiras como o anuário Werkbund e 
outras. Estudou os métodos de ensino da arte apresentados pela Bauhaus, principalmente o de 
Kandinsky e de Klee.
i:í Anotação de Lívio Abramo, Assunção, 1979
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"Esse método de usar a linha e a cor em sua essencial força são métodos que eu 
não encontrei em nenhum manual. Por exemplo: um grande mestre é Kandinsky. 
Cuando Kandinsky rompe com o figurativismo e começa a fazer suas experiências, ele 
evidentemente inventou um mundo novo: a pintura abstrata começa com ele. Quando 
Paul Klee faz o mesmo, mas de uma maneira muito mais íntima, muito mais sensível, 
muito mais psicológica, também descobre mundos novos. Eu aprendi de um e de outro. 
E usei o que aprendi para tirar minhas conclusões. Eu não ensino nem pelo método de 
Kandinsky nem pelo método de Klee. Você sabe que eles ensinaram na Bauhaus, da 
Alemanha, durante nove anos. E eu ensino com o que aprendi com eles e com minhas 
próprias observações acerca das possibilidades de desenvolvimento do ensino que eu 
tirei da minha experiência como artista e professor’1.126
Lívio Abramo sempre declarou publicamente a influência estética dos expressionistas 
alemães sobre sua arte, o contato com as gravuras de Kaethe Kolwitz, Lyonel Feininger entre 
outros foi a grande revelação que o fez optar pela xilogravura, a época, mesmo sem saber 
como gravar, pela sua forma de expressão. Sentiu o expressionismo como método - uma 
maneira, uma forma -  de exprimir, e não como um estilo artístico.
“Eu disse que fiquei muito impressionado com a exposição de gravadores 
expressionistas alemães, mas entendi, compreendi e senti que aquela forma brusca, 
violenta de gravar e clamar contra a injustiça, de expor, digamos, toda a sociedade, em 
seus efeitos mais trágicos e dramáticos, injustos ou justos, era a maneira de dizer as 
coisas verdadeiras e essenciais".
Apesar de Lívio ter uma identificação teórica com os primórdios da Bauhaus, ele não 
vivia o conflito fundamental que envolveu toda a existência dessa escola, o da livre expressão 
artística e a busca por uma linguagem formal que levasse em conta as necessidades da 
produção em massa em uma sociedade altamente industrializada.
O manifesto da Bauhaus que tem como página principal uma gravura de Lyonel 
Feininger intitulada Catedral, lança idéias que combinam muito com a tradição dos gravadores 
medievais, que se reunião em corporações de oficio para desenvolver seu trabalho:
"O objetivo último de toda a atividade artística é a construção!...
Arquitetos, pintores e escultores precisam reaprender a conhecer e a entender a 
multiplicidade de aspectos da construção, em sua totalidade e em suas partes, pois só 
assim eles mesmos poderão preencher suas obras com um espírito arquitetônico, que 
perderam em meio à arte de salão. As velhas escolas de arte não mais podiam 
produzir esta unidade, e como poderiam, se a arte não pode ser ensinada?... 
Arquitetos, escultores, pintores, precisamos todos voltar ao artesanato! Pois "a arte 
como profissão" não existe. Assim como não existe uma diferença fundamental entre o 
artista e o artesão. O artista representa um estágio mais elevado do 
artesão...Formemos... uma nova corporação de artesãos, sem a pretensão separatista 
de classes, que quis erigir um altivo muro entre artesãos e artistas! É preciso que 
desejemos, que concebamos e que criemos juntos a nova construção do futuro, que 
será, numa forma única, arquitetura e escultura e pintura..."127
126 Trecho de uma entrevista concedida a um aluno paraguaio, não tinha informação de data, 
nem o nome do entrevistador.
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Abramo não tinha a intenção de alcançar um apuro formal dirigido às necessidades de 
um publico. O artista queria transmitir aquilo que percebia, sentia com o máximo de liberdade 
possível. Então o artista preservava a sua arte individual, de autor. Era sua obrigação 
preserva-la de qualquer oscilação ou exigência do mercado, em contrapartida acreditava na 
reprodutibilidade de sua arte, por isso a utilizava a técnica da xilogravura, para que ela fosse 
acessível as pessoas.
Lívio gostava da idéia de produzir em conjunto, de formar corporações de artistas. 
Acreditava que a luta para divulgar a gravura no Brasil era conjunta, de todos os gravadores. E 
que essa filosofia deveria ser transmitida nas escolas entre os grupos de artistas.
O INÍCIO: A APLICAÇÃO DO MÉTODO COM A PRIMEIRA GRANDE ALUNA
Abramo já lecionava no Museu de Arte Moderna de São Paulo, cursos fechados, com 
poucos alunos, quando Maria Bonomi, então com 19 anos, insistiu para que ele a ensinasse a 
técnica. Desse tempo Maria tem excelentes recordações de como Lívio Abramo já, naquela 
época, possuía seu método de ensino estruturado e o testou com a artista.
O processo inicial de ensino de Lívio Abramo constituía em primeiro lugar de fazer com 
que o aprendiz vivenciasse todo o processo de feitura da obra, desde a preparação do material 
que iria ser transformado, no caso da xilogravura, a madeira. Então partia para o adestramento 
tátil e dos sentidos do aluno, o despertar da sensibilidade não apenas pelo olhar mas 
sobretudo pelo labor em si.
"Eu lixava tudo, fazia os topos todos, e ele me mandava passar o instrumento na 
unha, passar a madeira no rosto. Aquele discurso de preparo. Ele disse uma coisa 
naquele tempo que eu nunca esqueci, que sempre me seguiu muito, que foi "sair atrás 
da madeira, afiar os instrumento, já era fazer a obra, fazia parte. Então essa coisa do 
ritual e da preparação, e da concentração, porque quando você pega o instrumento e 
começa a lixar você está se concentrando, o gesto mecânico. Então ele passou muita 
coisa. Eu não tinha noção de nada aquela época, o que eu estava fazendo, não tinha 
formação de oriental essas coisas assim. Ele estava me passando todo um 
conhecimento, uma postura de trabalho, de concentração, de liturgia do trabalho, de 
interiorização do trabalho, que o trabalho acontece dentro da gente, depois ele vira 
trabalho. Então toda essa parte do preparatório ele me passava indiretamente, eu vim 
entender isso depois, muito tempo depois. Aí ele me apresentou os instrumentos para 
usar, né?".128
Era preciso adquirir intimidade não somente com a madeira, mas também com os 
instrumentos que seriam utilizados para arrancar os sulcos naquele material. As goivas, os
127 Apud WICK, Rainer Pedagogia da Bauhaus, São Paulo: Martins Fontes, 1989, trecho de 
manifesto da Bauhaus, página 34.
128 Trecho de depoimento de Maria Bonomi, São Paulo, 1999.
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formões, as facas, os buris, cada um desses instrumentos, como mostrado no capítulo 2, 
incidem retirando sulcos da madeira de uma forma específica, cada um deles produz um tipo 
de incisão, um tipo de traço. Então era preciso conhecer bem esse alfabeto para produzir 
textos posteriormente. Era preciso adquirir a habilidade de utiliza-los, a firmeza de seu 
manuseio
“Então eu passei mais uns dois meses somente fazendo marcas com os 
instrumentos. Então os instrumentos são cinco, ele me apresentou cinco instrumentos, 
que era a faca, o buril, o formão, e a goiva em vê (V), e a goiva redonda (U). A goiva 
redonda ele chamava de lágrima, o que ficava, aqueles traços. As lágrimas, e os fios. 
Então ele mandou fazer uns exercícios extremamente tortuosos, eu tinha que fazer 
como escala musical e com aquilo eu tinha que fazer coisas. Eu posso até te mostrar 
essas imagens. Agora faz o que você quiser. As vezes ele até fazia uns desenhos na 
matriz, mas era um desenho não de uma imagem, eram desenhos de dificuldade. Ele 
criava uma situação gráfica difícil e eu tinha que gravar aquilo. Então, bom, ele 
contava muito pra mim da história da arte, quer dizer o diálogo, a conversa, era 
praticamente história da gravura. Então ele me falava desses gravadores desenhavam, 
depois que serviam a gravura, que a gravura tinha nascido... O instrumento devia ser 
extremamente bem conhecido, devia-se ter uma grande intimidade com o traço dele. E 
existia essa coisa do cavar e esse alfabeto, ele falava muito desse alfabeto, que 
deixava cada instrumento. Eu tinha que compor meus poemas com esse alfabeto. É 
claro que o formão, existia uma grande variedade de formões, existia uma grande 
variedade de goivas, mas ele usava muito poucos. Ele gostava muito dos buris rajados, 
tanto assim que a carta que eu te falei é sobre os buris rajados que eram os buris que 
tem quatro, cinco dentinhos e que abriam aquelas linhas paralelinhas, essas coisas 
assim que traziam a luz para a superfície de uma maneira geométrica. Ele gostava de 
trabalhar com isso. Então esse foi o instrumental. São cinco instrumentos, os traços 
que eles deixavam e o mundo que esses traços podiam construir. Então com aqueles 
cinco instrumentos e basicamente assim com eles eu podia fazer o mundo, tudo, o 
infinito, não precisava de mais nada.
Ele não era assim um amante de resultados fáceis, muito pelo contrário, ele 
desencorajava mesmo. Se você não fosse totalmente pirado não ia em frente. E a 
madeira criava assim essa insatisfação muito grande. A idéia de fazer uma imagem, 
ele patrocinava muito a idéia da produção individual, mas tendo uma grande 
experiência Er tão ele me desenhava milhares de folhas, milhares de perfis para eu ir 
com o burii ' i vr'ta para liberar aquelas imagens Coisas inclusive que eu dizia Lívio 
mas isso é .. . -.úvo. Mas é isso que ensina gravura, então eu fazia exercício como 
ginástica, eu fazia ginástica. Mandava fazer ginástica, criar músculos e olho né? O 
músculo visual e o músculo manual. Domínio completo dos instrumentos, muito 
grande".129
Lívio Abramo procurava informar Maria Bonomi sobre a teoria da arte, a história da 
técnica, isso fazia parte da formação essencial do gravador, conhecer o seu metier não 
somente como fazer, a técnica, mas reflexão que girava em tomo desse fazer e de sua história. 
Então Lívio ao falar dos antigos gravadores e a mostrar como aqueles artistas desenhavam e 
gravavam e ao mostrar paralelamente como utilizar as possibilidades do material e dos 
instrumentos estava atualizando a técnica, e a cultura da técnica.
Outro dado importante é que a gravura é um típico caso do não texto que revela o 
texto, sim porque a estampa da xilogravura existe porque a tinta cobriu os espaços da madeira 
que não foram sulcados e esses interstícios são os formadores do conjunto do texto a obra
244
xilográfica em si. Então, na elaboração da xilogravura é importante retirar as partes que serão 
reveladas pela tinta, pelo preto, ou pela cor.
"Ai teve toda a preparação da importância do tirar e não do por. Enfim, eu fui 
sendo conquistada, catequizada, pra mim até hoje só existe gravura. Então ele de 
repente começou uma boa relação entre nós, porque eu só pensava gravura, só sentia 
gravura, e era esse universo. Ele era um grande desenhista. Ele foi construindo uma 
intimidade com os instrumentos. Foi me limitando os instrumentos. Tinhas os 
instrumentos favoritos. E eu não exageradamente, não é que escolhia os instrumentos 
dele. O tal buril em vê. Eu não era assim muito chegada, vim a usar muito mais tarde. 
Mas pelas minhas obras desse período que eu fiz com ele, você vê claramente o 
processo dele. É patente. Ele chamava muito os valores. As luzes e os valores, os 
valores e as luzes. E ele me mandava muito trabalhar a matriz, fazia uma pequena 
edição, depois retrabalhava a matriz, até que tivesse madeira eu tinha esperança, 
então eu tinha que gravar aquilo até a exaustão. Era muito exaustivo o trabalho com 
ele, porque era muito vertical, entende?"130
Então Abramo, assim como tinha a liberdade de expressão por meio da arte como 
norteadora do seu método e formadora no sentido mais profundo da palavra, assim também via 
a técnica da gravura. A forma de trabalho, a resistência da madeira, a necessidade de poli-la 
com a lixa para que sua superfície ficasse pronta para receber as informações, que o artista iria 
imprimir nela com força e precisão. Todo esse processo de dureza e esforço físico e de 
percepção constituem um verdadeiro exercício formador do caráter humano.
“E o ensino era o sonho dele porque ele achava o seguinte, que existia esse 
mundo gráfico, da sensibilidade e que gravar era muito mais importante do que 
qualquer outra coisa. A resistência do material estabelecia um rigor, uma seriedade, o 
processo que era meio ao contrário era muito importante também Então a gravura era 
tão completa que precisava ser difundida. A colocação dele era exatamente essa: que 
se você fizesse gravura você estava entendendo tudo da arte e você estava se 
preparando pra tudo, entende? Que era uma coisa assim, a gravura realmente é 
extremamente completa e extremamente íntima”. 131
O erro era uma oportunidade de reflexão e de busca solução, na realidade o erro, para 
o artista, era um problema a ser encarado frente a frente em que as soluções seriam buscadas 
e encontradas paulatinamente numa seqüência natural, por meio da utilização das faculdades 
do próprio aluno - da percepção e da habilidade técnica.
"Agora tinha o problema da volta que a gente errava e ele dizia assim “Maria, vai 
firme que até que tenha madeira tem esperança”. Enfim, isso daí eu posso te mostrar 
com imagens, tem imagens até com correções dele. E outra coisa, a outra maldade 
que ele fez comigo, depois que eu tinha lixado as madeiras essa coisa toda, ele me 
mandou fazer linóleo. Era para sentir a diferença. Ele me preparou muito para chegar 
na madeira. Quando eu chegasse na madeira eu devia estar assim com tamanha gana 






Lívio Abramo valorizava sobremaneira a expressão individual do artista, incentivava 
cada um a exprimir o que havia em seu interior. Esse método formador está presente no que 
ele escreveu, nas lembranças dos ensinamentos dos alunos, e principalmente, nas gravuras de 
Lívio Abramo.
“Ele nunca prendeu. Ele sempre me instrumentalizava. Ele nunca obrigava a 
parecer com ele. Ele tinha um respeito, aliás eu tenho várias apresentações de obras 
minhas, de exposições, que ele fez no Paraguai, eu vejo que quando ele fala do meu 
trabalho, fala num sentido da obrigação de um novo caminho. E veja bem se o método 
dele parasse nele não serviria pra nada. Ele é o fermento. Ele dava o caminho, ele 
dava uma chave. Quem souber olhar a gravura dele, quem souber penetrar o percurso 
dele está com a chave para o resto da vida. Quer dizer pro resto da vida e para muitas 
outras pessoas. Acho que a obra dele deveria ser mais estudada, mas aprofundada por 
professores de estética, porque eu entrei no processo meio intuitivamente e fui me 
apropriando, mas eu sinto que tem uma vastidão , um espaço infinitos, que nem eu vou 
dar conta.
Eu vou fazer uma comparação com Picasso. Por exemplo, Picasso é uma artista 
que você pode imitar, mas você não tem nele um método de trabalho. Você não sente 
nele um viático. O Lívio não, qualquer gravura do Lívio que você pegue, ela tem cinco, 
seis leituras, uma das leituras e talvez a mais forte é o método”.133
Ao fim do processo de aprendizado, o mestre pensava que era chegada a hora do 
aprendiz se profissionalizar. Ele não prendia, acreditava que chegada a hora era preciso 
mostrar o trabalho. Era preciso acreditar naquele potencial interior que estava sendo exprimido 
nos textos xilográficos de seus alunos.
"A formação com o Lívio durou sempre. Eu sempre trabalhei, e sempre levava 
meus trabalhos a ele. Mas al eu me preparei para uma grande traição porque eu 
comecei a trabalhar com ele praticamente só em dois anos, em 54, e quando eu 
cheguei em 56. é engraçado, partia mais dele que de mim, ele dizia "Maria você tem 
que mostrar esses trabalhos". Aí eu senti que a questão era outra, ele queria mostrar 
como eu tinha feito os trabalhos, o método dele. Eu era praticamente o método. Ele fez 
uma seleção, eu disse, mas Lívio isso daí é um exercício, e ele a não, eu quero isso 
também. Praticamente um ano foi só de treinamento, quando ele me largou na raia pra 
correr com as minhas imagens, a primeira coisa que eu fazia era a imitação dele, eu 
copiava bonitinho. Tanto assim que teve um Salão que eu mandei uma gravura e ela 
foi inscrita como Lívio Abramo. Ele ficou uma onça e eu fiquei felicíssima, porque era a 
minha alforria, né? E tudo isso está documentado, essas imagens a gente recupera. 
Ele ficou bravo disse imagina, esse pessoal não sabe ver a diferença de mestre e 
professor. Eu falei eu estou tão boa quanto você, porque realmente haviam confundido. 
O exercício imitativo tinha acontecido, agora tinha que acontecer eu, meu imaginário, 
minha poética tinha que sair. Aí eu acho que ele trabalhou nesse sentido também. Eu 
desenhava bastante. Eu tinha me apresentado na terceira bienal com pintura. Ele disse 
que absolutamente eu não podia mandar gravura para lado nenhum ainda, que eu 
ainda não sabia fazer nada. Então eu mandei desenho para a Bienal seguinte. Eu era a 
mais jovem expositora da terceira Bienal com pintura. E mandei desenho e ele que era 
do júri me cortou. Mas Lívio eu sou tua aluna, você é minha aluna de gravura, aquilo 
que você mandou não é bom, eu estou te protegendo, uma dia você ainda vai me 
agradecer. E realmente ele tinha tido razão. Então minha passagem de pintura, para 
desenho, para gravura foi a única saída que ele me permitiu, e era a única coisa que eu 




passasse pelo que eu passei se tornaria um gravador e um gravador bom. Ele 
transferia o método dele. Ele escreveu tudo isso.
Em 56 eu fiz a exposição, ele chamou o Lourival Gomes Machado pra apresentar, 
ele não quis apresentar. O Lourival que apresentou. E aí ele sentiu que eu estava 
querendo bater minhas asas. Ele foi construindo uma intimidade com os instrumentos. 
Foi me limitando os instrumentos. Tinhas os instrumentos favoritos. E eu não 
exageradamente, não é que escolhia os instrumentos dele. O tal buril em vê. Eu não 
era assim muito chegada, vim a usar muito mais tarde. Mas pelas minhas obras desse 
período que eu fiz com ele, você vê claramente o processo dele. É patente".134
Na última etapa da feitura da gravura, a impressão da estampa, Lívio Abramo mantinha 
a mesma liberdade que norteou sua vida e sua produção artística. Considerava cada cópia 
como sendo única, já que impressa artesanalmente deveria ser percebida como tal. A 
participação do artista, o momentum da impressão deveria se caracterizar pela 
despreocupação de fazer cópias absolutamente perfeitas sem nenhum traço ou nuance que 
diferenciasse umas das outras. Esse “desleixo” reforça a idéia em Lívio Abramo de uma 
desvinculação a exigências de mercado e a valorização do humano.
“A impressão dele, quer dizer a estampa, não era tão importante. O Lívio 
trabalhava sempre um pouco, ele dizia que as estampas nunca eram iguais, ele dizia 
que eram semelhantes. Ele não ligava muito, eu era mais perfeccionista, até mais 
recentemente quando ele esteve aqui em São Paulo, dizia Maria você está muito louca 
esse branco todo pra que, isso não é uma máquina, você não é uma máquina. Então 
ele era muito liberal nisso. Ele não queria que a coisa fosse tão exatamente perfeita e 
tinha que ter um toque pessoa, uma toque manual. Tinha que ter um viés sempre do 
ator. Ele não era assim um tecnicista da gravura. Ele era um grande conhecedor da 
arte".135
Mestre Abramo sempre foi muito intenso. Não era de falar muito, era preciso no que 
falava. A sua presença, sua postura, seu trabalho transmitiam aquilo que ele tinha de melhor: 
capacidade de ensinar, de formar, de despertar e valorizar os conteúdos essenciais de cada 
um que se aproximasse.
“Ele não tinha comigo, ele tinha com todo mundo. Ele estava sempre ensinado. O 
Lívio era um ensino permanente. Ele não te ensinava também? Ele era um mestre. 
Tanto assim que a gente o chamava de mestre. O discurso dele é um discurso didático 
e não é o discurso didático chato do sabichão que sabe tudo. Ele ia percorrendo 
coisas, experimentando coisas com a gente. Essa coisa da experimentação é 
importante. Ele me fez experimentar coisas, ai que ele me liberou. Ele me fazia 
experimentar através do conhecimento das coisas, isso que era importante. 
Experimenta fazer assim pra ver. Aí você estava sendo pego pela experimentação. Eu 
senti que na instrumentação ele me liberou muito para o trabalho abstrato. Ele queria 
que com os próprios elementos eu construísse a imagem sem me ligar a nada, ao 
apoio do realismo dessas coisas. Uma gravura que chamei de vegetal. Ele dizia “mas 
porque que você fez a figura, Maria? Isso aí é muito fácil” . Ele queria que eu fizesse um 
trabalho puro, ele me provocava a construir a imagem só com valores gráficos e não 
com o apoio da realidade. Então aquela mulher nua, a transparente, que eu fiz em 
linóleo, o homem da bicicleta, tudo aquilo. Eu quero ver uma gravura só de 
instrumentação, não quero descrição, não quero paisagem, não quero pessoas, não 
quero carinha. Então ele me forçava em direção à instrumentação pura, que era muito 




a usar instrumento, só instrumento. Só com instrumento. “Percebe que esses brancos 
esses cavados, eles têm vida própria. Eles têm vida própria, não precisam representar 
nada. Usa eles, faz uma mundo com eles". Ou ele sentiu que eu era muito fantasiosa e 
queria me instrumentalizar em direção a uma coisa assim, mas digamos que foi única 
penetração estética, a única força/ação de barra estética que eu tive do Lívio. Porque 
ele achava que se eu usasse o instrumento em função de uma coisa figurativa eu não 
estaria sabendo exatamente o que era aquele instrumento porque eu estaria decorando 
o espaço. E ele me mandava trabalhar com o instrumento puramente. Veja o que ele 
tem dentro dele. E era muito pra minha cabeça, eu tinha menos de 20 anos. Esse 
raciocínio já muito avançado, da forma pura, do traço puro. E era sempre tirar. “Tudo o 
que você sabe esquece, gravura não é pôr, gravura é tirar, retirar a matéria". E ele 
permitia e me incentivava muito o encantamento com a matriz, que eu vim, depois de 
muito anos a utilizar, a passar a mão na matriz, o espaço cavado, reconhecer. E 
brincava, “gravura é uma arte para cegos, você pode fazer a gravura e o cego vê, ele 
passa a mão na matriz". Ele valorizava muito a matriz. E quando levava uma gravura, 
ele dizia “eu quero ver a matriz”, nesse momento ele fazia a crítica, “ isso aqui está
136aonde na matriz?".
O ESTÚDIO GRAVURA
O Estúdio Gravura (EG) era um sonho de Lívio Abramo compartilhado com Maria 
Bonomi. Quando da abertura do EG, em 1960, Lívio Abramo escreveu o seguinte manifesto:
"MANIFESTO DO ESTÚDIO GRAVURA
O grande desenvolvimento da gravura contemporânea -  especialmente 
na Europa -  explica-se, creio, por duas razões. A primeira é que a gravura 
continua praticamente um campo quase inexplorado. Ela oferece ainda 
possibilidades inúmeras de desenvolvimento. Uma das provas disso é o fato 
de que cada gravador, hoje, em dia reinicia o processo de criação gráfica ao 
explorar -  partindo de experiências anteriores- novos ramos, novas 
possibilidades técnicas condizentes com a sua própria sensibilidade. Daí a 
extraordinária diversidade de técnicas que observamos nas artes gráficas.
De que provem essa riqueza que abrange tanto o conceito criativo como 
o puramente formal? Provém do julgo -  e aqui se situa a segunda das razões 
acenadas mais acima -  do critério que está na base da expressão plástica 
gráfica: a sua natureza de experimentação. De todos as modalidades 
artísticas a gravura é a que mais se assemelha ao processo da experiência 
científica. Isto não só do ponto de vista do processo criador, comum em geral 
à toda verdadeira obra de arte, como especialmente no que diz respeito à 
expressão plástica propriamente dita da gravura. O gravador emprega certos 
materiais, buris, cobre, zinco, madeira, ácidos, materiais plásticos. Cada um 
desses materiais reage de maneira diversa e às vezes inesperada, ao seu 
emprego com cada um dos demais. E as reações e variações são 
praticamente infinitas, porque a cada dia que passa novos materiais poderão 
ser usados no campo da gravura. As técnicas da gravação têm um 
vocabulário dé enorme potencial de expressão ainda praticamente 
desconhecido. O artista gravador, tal como o cientista, deve possuir uma 
capacidade de observação, de seleção e de sensibilidade suficiente para 
selecionar, combinar os materiais a ele mais adequados.
136 Idem
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A expressão de sua própria íntima "habilidade". E o seu êxito depende da 
utilização e exploração daqueles meios. Esta possibilidade de constante 
experimentação é que empresta à gravura a especial condição de poder 
satisfazer de maneira tão profunda ao homem contemporâneo.
“O Milagre da Gravura
E se todas as artes têm uma função educativa, a gravura preenche esta 
condição da maneira mais notável, pois é de sua natureza e função imediatas 
a reprodução, o grande número da <<obra de arte original>>. O que para às 
outras artes constitui uma realização «es tranha»  à própria obra. A 
reprodução gráfica na gravura ê obra de arte autêntica e original e isto lhe dá 
uma considerável e preciosa vantagem sobre suas congêneres.
A gravura já não é mais a Cinderela das artes. Ela, hoje, tem sua própria 
linguagem e fisionomia, tem a sua frente insuspeitadas possibilidades 
criadoras.
Havter e o Atelier 17
Um dos mais interessantes centros da gravura contemporânea -  e há 
diversos deles na Europa -  é o citado e dirigido pelo notável gravador Stanley 
W. Hayter, em paris, e que tem o nome de “Atelier 17".
Hayter, é como todos sabem, um dos renovadores da gravura moderna. 
Descobriu ele um mundo de novas relações entre superfície e profundidade 
na até então consagrada concepção de bi-dimensionalidade da linguagem 
gráfica. Conseguiu, dentro de um décimo de milímetro o espaço do infinito. E 
enriqueceu, baseado num conhecimento cientifico, num raciocínio lógico e 
numa sensibilidade apuradíssimos -  a gravura contemporânea, de novos 
materiais, técnica e linguagem essencialmente gráficos.
Sua Escola de gravura -  o “Atelier 17" -  na Rue de Vangirard, em Paris, 
exerce considerável influência na gravura européia contemporânea. Artistas 
de todo o mundo por lá passaram e passam e entre os brasileiros posso citar 
posso citar Tuni (Senhora Murtinho a mulher do Embaixador), Lucy Citti 
Ferreira, Geraldo de Barros e quem escreve. No “Atelier 17"as experiências 
de Hayter e de cada um de seus alunos são imediatamente apresentadas e 
discutidas entre todos e todas delas participam. Jamais me esquecerei da 
sensação de legitima e verdadeira inteligência artística que nos 
proporcionava Hayter toda vez que havia ocasião para uma explicação, uma 
preleção que pudesse interessar a todos nós. No Atelier 17" tive uma noção 
muito mais completa e profunda da gravura sobre metal, além de enriquecer 
de maneira geral minhas possibilidades gráficas.
Centro de Gravura em São Paulo
É meu desejo -com a experiência adquirida até agora -  criar em São 
Paulo um centro que -  ressalvando as devidas proporções entre pessoas e 
ambiente -  reúna aqueles artistas gráficos que desejem sincera e realmente 
trabalhar para o progresso e a difusão da gravura entre nós. Um centro onde, 
a par do ensino da técnica, exista um ambiente de inteira liberdade criadora 
para toda e qualquer experiência realmente moderna e interessante.
Uma Mostra Nacional de Gravura
É nosso pensamento -  meu e de alguns outros colegas -  organizarmos 
uma mostra nacional de gravura. O principal objetivo desta iniciativa é 
conseguir a colaboração de, possivelmente, todos os artistas gravadores 
brasileiros afim de podermos, com a comparação das obras reunidas, ter um 
panorama o mais complexo possível da atual gravura contemporânea 
brasileira. Isso não só servirá para mostrar ao público brasileiro o que 
fazemos como , e principalmente, definir e objetivar as diversas escolas e
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tendências no campo gráfico. E o inevitável conhecimento e discussão que 
disso derivará ser-nos-á útil a todos. E temos outros objetivos também muito 
importantes: a gravura brasileira é quase que desconhecida dos grandes 
centros artísticos mundiais. Um dos corolários da projetada exposição é o de 
fazer uma seleção das melhores obras da gravura nacional e participar das 
grandes exposições gráficas que periodicamente se realizam na Europa. Para 
tal, já temos as necessárias ligações, estabelecidas quando de minha 
passagem pela Europa.
Desde já, pois dirijo um apelo a todos os gravadores brasileiros para que 
secundem a nossa iniciativa a qual não tem outro objetivo que os da difusão e 
de valorização cada vez maiores da arte da gravura no Brasil".137
Lívio Abramo explica o porque do surgimento do EG bem como apresenta os objetivos 
do atelier/escola, suas propostas pedagógicas direcionadas para tipos de público diferentes e 
os programas dos cursos:
“PORQUE SURGIU O ESTÚDIO GRAVURA
O desenvolvimento e a divulgação da arte da gravura no Brasil está 
atingindo uma grande maturidade que está a exigir da parte dos artistas 
gravadores uma tomada de posição frente aos problemas fundamentais 
dessa realidade artística. Das poucos, raros gravadores que existiam há 
apenas duas décadas, somos hoje uma legião. E a gravura que antes 
aparecia como casos isolados no panorama das artes visuais no Brasil 
tornou-se hoje uma corrente importante daquelas.
Superada a fase individualística, por assim dizer, a gravura no Brasil, 
pela qualidade e quantidade dos seus componentes, já está produzindo 
verdadeiros movimentos, ligados cada qual às contingências de lugar e 
tempo. Graças ao caráter de certa maneira militante dos diversos grupos de 
gravadores existentes no país, principalmente em são Paulo e no Rio de 
Janeiro. Graças à novidade mesma da gravura no cenário artístico brasileiro, 
a gravura está passando agora por uma crise de crescimento. Da fase 
individualística a gravura brasileira já possui número e forma bastantes para 
cristalizar-se a grupos. Tal necessidade não permite vácuos, e foi, 
principalmente cara preencher o vácuo criado pelo desaparecimento da 
Escola de Artesanato do MAM de São Paulo que surgiu o Estúdio Gravura.
ESTÚDIO GRAVURA
OBJETIVOS X FINS
O Estúdio Gravura propõe-se o ensino sistematizado, o conhecimento e 
a mais larga divulgação da arte da gravura entre nós. O objetivo do EG não é 
o de limitar-se a ser uma simples escola onde se ministram alguns 
conhecimentos e nomes, mas o de tornar-se um centro vivo de gravura 
brasileira contemporânea. Desejará também ser centro experimental de arte 
onde se procurará dentro da maior liberdade de criação e de expressão uma 
melhor definição da gravura.
Se o seu programa (método) de ensino é um tanto rígido, isso deve-se 
ao fato de pretendermos dar aos alunos do EG um conhecimento e uma 
consciência da arte da gravura o mais amplo possível. A gravura brasileira 
está, atualmente, começando a sofrer de uma espécie de crise de 
crescimento. Todo esforço despendido no sentido de auxiliar a superar esta 
crise deve ser bem aceito. É o que nos propomos e o que desejamos.
137 Manifesto do Estúdio Gravura, texto de Lívio Abramo, 1960.
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REGULAMENTO E PROGRAMA INTERNO
O ensino do EG será de caráter técnico, artesanal e artístico. O curso 
contará de aulas de introdução à gravura, desconhecimento do material, e de 
aulas teóricas e práticas e experimentais.
O curso de gravura será dividido em três classes: A, de principiantes e 
apenas iniciados; B, de alunos que já tenham conhecimento de gravura e, C, 
de alunos que já tenham conhecimento adiantado e de artistas que queiram 
participar do curso.
As aulas de introdução à gravura e de conhecimento do material serão 
obrigatórias para as classes A e B, além das aulas de teoria e prática. As 
aulas experimentais serão obrigatórias na classe C.
O programa de ensino prático constará de três fases: 1o) -  ensino 
técnico simples; 2°)- ensino do emprego dos buris; 3o) -  experimentação do 
material e dos meios de gravação, impressão, material, tintas, etc.
As aulas de ensino técnico simples de xilogravura ficarão assim 
organizadas:
INTRODUÇÃO À XILOGRAVURA
a) Técnica do corte com faca em madeira mole.
b) Idem, com formas elaboradas
c) Idem, com emprego de buris
d) Idem, com madeira dura, de fio
e) Técnica de buril em madeira de topo
f) Conhecimento do material, da técnica da impressão e 
experimentação
g) A impressão e experimentação
HISTÓRIA DA GRAVURA




O programa de ensino visa ao aperfeiçoamento da técnica e ao 
desenvolvimento das possibilidades técnicas e criadoras da gravura para a 
obtenção de uma linguagem de autêntico valor gráfico estético.




(gravação com todos os instrumentos: facas, goivas, formões, buris)
2a Parte:
Experimentação das várias modalidades de impressões com materiais 
diversos (madeiras em bruto, lixadas superfícies diversas, aproveitamento 





d) combinações: chapado, esfumado, técnicas diversas.
3a Parte:





Aperfeiçoamento da técnica primária no sentido artesanal e artístico.
Técnica: experimentação, exploração de todas as possibilidades técnicas 
da gravação, do material e da impressão, etc.




Educativas = abecedário, livros para crianças, etc.
Artesanais = estampas para divulgação ilustrativa, evocativas (Natal, etc)
Artísticas = Publicação de revista contra proposta, F.C., etc.
Linha Artística
Para alunos e artistas de capacidade criadora.
Todo ensino e a produção endereçados para a consecução de uma 
linguagem de autêntico valor gráfico e estético.
O PROGRAMA DE ENSINO TÉCNICO DIVIDE-SE EM:
1) Conhecimento da Técnica de Gravação
2) Conhecimento do Material (madeira)
3) Conhecimento da Técnica de Impressão
1) Gravação = conhecimento do emprego dos instrumentos e dos 
diferentes valores dos mesmos.
2) Material = conhecimento das possibilidades gráfico-plásticas dos 
diferentes materiais: madeiras linóleos, cobre.
a) Experimentação dos materiais conhecidos e novos e sua aplicação e 
exploração dos mesmos do ângulo da impressão e de sua expressividade 
gráfica.
3) Impressão = técnica de impressão propriamente ditas e suas 
possibilidades expressivas.
A Escola de Gravura tem por objetivo a divulgação da gravura como arte, 
como artesanato artístico e sua aplicação a todas as modalidades de caráter 
cultural. ................................................................................................................
O E.G. organizará no fim de cada ano letivo uma exposição dos 
trabalhos dos seus alunos e organizará amplo programa de permuta de 
mostras de gravuras com estabelecimentos congêneres do Brasil e de outros 
países.
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PROGRAMA PARA O CURSO DE ÁGUA-FORTE
1) Teoria da gravura sobre metal, a síntese critico-histórica
2) Prática -  conhecimento do material: instrumentos, vernizes, 
mordentes, impressão, preparo das chapas, verniz duro
3) Água Forte -  teoria, instrumentos, incisão por “mordura”de ácido.
Impressão -  preparo do papel, tintagem da chapa, manuseio das
tarlatanas/Prensa -  feltros -  pressão, manejo, secagem das provas.
Ponta seca -  teoria, instrumentos técnica de gravação, tintagem da 
chapa, rebarbas, sulcos
4) Verniz Mole -  preparo da chapa, ação do calor, técnica de gravação e 
impressão.
5) Aguatinta -  teoria -  técnica (pulverização com breu. incisão, etc), 
verniz líquido para cobrir impressão.
6) Técnica Mista -  procedência e motivação
7) Técnica do Açúcar -  preparo da mistura e da chapa. Escalonamento 
das morduras e manipulações
8) Técnica do Buril -  teoria, instrumentos, gravação
9) Gravura em Cores - processos de preparação, tintagem por áreas, 
impressão por transporte do rolo
10) Ação dos Ácidos -  dosagem das diferentes morduras. ‘Crevé’, relevo
11) A Estampa -  justificativa da tiragem, provas de estado, provas de 
artista, provas numeradas
O ensino da gravura em metal obedecerá o seguinte esquema:
Introdução à água forte
a) Conhecimento do Material
b) Preparação dos Ingredientes
c) Técnica da Água-forte
d) Técnica da Água Tinta
e) Técnica da Ponta Seca
f) Técnica da Água-forte conjugada com Ponta Seca, Aguatinta, 
texturas
g) Técnica do Buril e sua conjugação com Água-forte
h) História Crítica da Gravura
A indicação e a classificação dos alunos às diferentes classes será 
determinada exclusivamente pelos orientadores do Estúdio".138
Nessas linhas escritas por Abramo percebe-se a grandiosidade do projeto do Estúdio 
Gravura o quanto o artista gostaria de fazer pela gravura e pela cultura brasileira. Pena para os 
brasileiros e sorte para os paraguaios que puderam usufruir de sua capacidade técnica, de sua 
experiência e de sua lucidez teórica.
“No Brasil ensinei também mas era esporádico. Eu inclusive tive uma escola de 
gravura, fundada por mim e por Maria Bonomi, onde eu ensinava gravura com meu 
próprio método”. 139
Na opinião de Ely Bueno, aluna de Lívio e Maria no Estúdio Gravura, Abramo era um 
professor magnífico que conhecia e amava o que fazia. Além disso, trabalhava junto com os 
alunos. Não determinava o que o aluno devia fazer, era um trabalho conjunto, o que
138 Anotações de Lívio Abramo.
139 Idem.
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influenciava no ambiente do Estúdio, imprimia energia ao trabalho criativo. Essa postura é 
importantíssima para a produção do grupo, aquela harmonia, um passa aquela vibração pro 
outro, essa força se comunica. Abramo tinha vigor e conhecia profundamente seu metier, era 
o professor, o mestre.
“O Lívio me acompanhou no sentido de iniciação mesmo na gravura. É uma 
coisa importante ter uma pessoa assim como o Lívio, porque a gravura também é uma 
técnica complicada, não é? E ele como professor era um ideal na medida em que ele 
conhecia muito, ele era um grande gravador. Grande gravador que não dissociava isso 
da função de professor. Quer dizer ele como professor acompanhava o aluno.
A Maria Bonomi nessa época, eles eram sócios, depois quando ele saiu de lá 
foi embora para o Paraguai. Mas a Maria tinha uma atuação inteiramente diferente 
dele. Mas era interessante aquele diálogo em termos do fazer da gravura. Era muito 
diferente a abordagem de um e de outro, apesar de que os dois eram experientes, mas 
ele era muito mais velho que ela. Ela era mocíssima naquele tempo. Mas ela tinha 
experiência também e tinha um talento de gravadora, de artista e tudo.
Pelo atelier dele passaram alguns artistas que até agora, eu nem sei, alguns 
foram completamente esquecidos. Um deles era o João Chaves. A Miriam Chiaverini 
que era uma artista que teve muita importância na época, ela também trabalhou com 
ele. Eu não sei se vou me lembrar de muita gente.
Sabe uma também, uma pessoa modesta como artista, mas uma pessoa 
muito interessante como pessoa, era a Camila Cerqueira César. Teve muita gente que 
passou por lá. Amélia Toledo também trabalhou com ele um pouco. Deixa eu ver se me 
lembro de mais alguém. Você sabe um casal que sumiu também e que eram pessoas 
interessantes era o Moacir e a Zita. Até o Moacir ficou com a prensa do Lívio, que era
• • o 140uma prensa alemã antiga, majestosa .
No Estúdio Gravura, o método de Abramo já testado com Maria Bonomi, estava 
estruturado, o mestre se misturava aos alunos mas havia um planejamento e uma hierarquia de 
atividades para facilitar o aprendizado da técnica.
“Ele tinha um método que ia da coisa mais simples para a mais complicada. 
Algumas técnicas eram aprendidas antes de outras, naturalmente. Por exemplo, a 
ponta-seca é interessante, ela é uma coisa direta você pode fazer um desenho numa 
ponta-seca mas qual é a diferença do desenho e da ponta seca. É que na ponta seca 
você tem uma força, tem que penetrar de certa maneira a matéria e nesse sentido é 
conhecimento muito maior, principalmente o conhecimento sensorial, afetivo. O papel 
de uma pessoa muito inteligente, que conheça coisas, o desenho é muito mental. Se 
você quiser essa diferença. É uma diferença grande, quem não conhece, por exemplo, 
não percebe essas coisas, mas quem faz sabe disso, porque você, por exemplo, 
quando tem aquela dificuldade e luta com a matéria entra também a afetividade, entra 
a raiva, entra uma porção de coisas, entra ódio, gosto da conquista, e no desenho 
aquilo acontece sem dúvida mas de uma maneira imperceptível. E a gravura você pode 
não pensar isso, mas você sabe disso. Quer dizer a gravura revela você e também ela 
é revelada, certo. Tem esses dois aspectos que eu acho importantíssimos, porque 
dizem muito de você, te comprometem muito, viu? Então, fazia uma coisa adequada, 
ele sabia disso muito melhor do que eu, ele dosava o aprendizado. Você tinha 
exercícios de técnica. Então a ponta-seca é o contato com a matéria. Então você vai 
saber a dureza e a moleza do cobre, do zinco, não é? Então isso, por exemplo, é 
muito importante você saber primeiro daquela matéria que você vai usar no sentido de 
ter uma experiência com ela.
Ele mostrava naturalmente quando você se enganava. Ele mostrava que não era 
assim, era assado. Porque ele sabia, ali as pessoas iam para começar a fazer as
140 Trecho de depoimento de Ely Bueno, São Paulo, 1999.
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coisas, mas faziam, saiam já fazendo como artistas. Outros não conheciam a técnica,
n 141mas também é um aprendizado é uma coisa útil, interessante .
Segundo o Professor João Evangelista, o EG era um ponto de encontro de artistas e 
intelectuais da época, ele próprio passava lá, para conversar com Lívio, ver o que estava sendo 
produzido. Ás vezes acompanhava Lívio na busca de madeiras de caixotes a serem utilizadas 
para exercícios de xilogravura.
Além da falada força de Lívio, a relação de amizade entre ele e Maria Bonomi 
contribuíam para a fluidez do trabalho no Estúdio Gravura e também para a afluência de 
pessoas ao Estúdio. Mais detalhes sobre o EG:
“A amizade dos dois era muito boa, muito bonita em nível muito alto de muita 
consideração mútua, muito respeito. Um nível excelente, que dava ao atelier um 
caráter muito simpático. Não havia a menor rivalidade, nada.
Olha não havia essa separação muito grande, pelo menos eu não me lembro. 
Fazem muitos anos. Mas a Maria é xilógrafa. Ela conhece qualquer técnica, mas o que 
a gente conhece mais da Maria é a parte de gravura em madeira. De modo que eu não 
me lembro assim de detalhes. Eu acho que a parte de gravura e xilo devia ser 
distribuída, não era um só faz uma coisa o outro só faz aquilo. Nada disso. Tinha 
pessoas que tinham mais simpatia por uma técnica que por outra. Eu acho que não 
havia rigidez nisso. Se bem que eu era aluna e Maria não era, Maria ensinava.
Sabe o que eu acho é que a gravura está ligada a toda uma alquimia a todo um 
processo sabe? Um processo complicado, viu? E tudo assim, a gente tem a impressão 
quando vai trabalhar com a gravura que se der uma coisinha errada vai estragar tudo, 
então esse impacto, esse medo da técnica âs vezes é um estímulo porque é uma 
forma de censura e a pessoa fica com medo e aquilo emociona, aquilo te faz ficar 
mobilizada. E a xilo não é simples, você tem a madeira, tem a goiva, você tem enfim 
aquelas peças que não são muitas, é uma coisa assim mais direta. Mas a outra está 
envolta em toda essa coisa, nessa alquimia, é uma bruxaria, viu? Eu acho isso 
pessoalmente inclusive até eu me lembro que eu sentia muito isso quando a gente vai 
tirar a cópia aquele gesto de fazer assim naquela placa preta, o gesto em si é um ritual. 
Inclusive você entra num ritmo também. Não há duas cópias iguais de gravura, parece 
mentira, porque o teu gesto não se repete, então isso são preciosidades do manual, do 
gesto manual.
E outra coisa também aquele negócio de sair do preto, porque a gravura você 
trabalha muito de olhos fechados mesmo vendo o que você está fazendo, mas é que é 
preto o negócio, então aquilo vai direto no inconsciente e o que vem, vem, você não 
está pensando nada disso, naquele tempo nem sei se alguém falava nada dessas 
coisas separar consciente e inconsciente, mas acontece que é isso, a gravura vem do 
escuro, ela vem de dentro, ela vem de baixo, e é negritude mesmo, da gente de dentro, 
então acho que é por isso que muita gente ia para a gravura (em metal), já a xilo 
menos.
E o Lívio era um mago na gravura, ele sabia aquilo muito, sabe como é que é? 
Porque a gravura tem muito esse aspecto. Eu por exemplo faço gravura mas não faço 
muito, nunca expus gravura em individual nada, mas eu sei as outras técnicas. E as 
outras técnicas são muito diferentes de apelo completamente diferente da gravura. Eu 
acho a gravura uma técnica muito interessante até como aprendizado mesmo, como 
iniciação artística. Se bem que as pessoas nem sempre estão dispostas porque é uma 
coisa demorada. Agora a própria técnica já é bonita, quando impresso um traço em 
gravura é bonito.
Eu acompanhei o Estúdio Gravura até o final. A gente fica preso ao atelier. Você 




A LIVRE EXPRESSÃO PELA ARTE
NA ESCOLA DE ARTE DO CENTRO DE ESTUDOS BRASILEIROS EM ASSUNÇÃO
A Escola de Arte do Centro de Estudos Brasileiros em Assunção desde que Lívio 
Abramo assumiu sua direção em 62 funcionou em duas vertentes, uma aulas de arte para 
crianças e, a outra, aulas de arte para jovens e adultos, onde Lívio lecionava xilogravura, 
pintura e história da arte, acompanhado da gravadora Edith Ximenes nas aulas de xilo.
O estudo teórico e, principalmente, a experiência prática de Lívio Abramo fizeram com 
que desenvolvesse a linha pedagógica com a qual orientava o ensino de crianças como o de 
jovens e adultos: “a livre expressão pela arte”, “segundo os conceitos educativos expostos por 
Herbert Read e e outros eminentes educadores contemporâneos".
“Minha vocação de professor foi se desenvolvendo com o tempo. Eu desenvolvi 
isso principalmente no Paraguai, onde tive a possibilidade de ensinar em uma 
instituição que congregava um número grande de alunos. Eu fiz minha experiência 
básica aqui em Assunção. A experiência aqui no Paraguai foi muito mais ampla: 
primeiro, todos os anos tinha um grupo grande de alunos e isso se repetiu de ano em 
ano. Eu fui peneirando tudo o que era supérfluo e, tirando minhas conclusões de meu 
contato com a gente paraguaia, que mais ou menos é igual a de todo mundo, tem suas 
idiossincrasias, mas aqui tirei certa conclusões sobre o ensino da arte, que colocando a 
parte a modéstia, são minhas realmente”.1*3
Apesar do ensino na “Escolinha de Artes" não estar voltado para a formação de 
artistas. Abramo salientou que, ao longo de mais de 30 anos de experiência, tais princípios 
empregados tiveram os melhores resultados na revelação de jovens valores artísticos.
O objetivo do ensino artístico na Escola de Arte, segundo Abramo, era o de estimular e 
desenvolver as possibilidades criativas e artísticas pessoais de cada aluno, “liberar” o impulso 
criativo mais sensível dos alunos, para expressarem seus desejos, suas empatias mais 
espontâneas, e até "insuspeitáveis", por meio da livre expressão. A Livre expressão constitui o 
exercício plástico, experienciado pelo aluno da maneira mais espontânea, e o mais livre 
possível de preconceitos e prevenções formais e artísticos.
Em 1990, em texto de apresentação para a exposição anual dos trabalhos realizados 
nos cursos na Escola, Lívio Abramo escreveu sobre o método da iivre expressão pela arte, os 
procedimentos adotados pelos orientadores e os resultados obtidos:
142 Ibidem.
143 Trecho de uma entrevista concedida a um aluno paraguaio, não tinha informação de data, 
nem o nome do entrevistador.
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“DA LIVRE EXPRESSÃO PELA ARTE 
UMA EXPERIENCIA E SEUS RESULTADOS
Os princípios da educação pela arte - ou seja, a concepção humanistica 
e moderna em educação, em todas suas etapas e faixas de idade -  têm sido 
introduzidos, praticados e divulgados no Paraguai desde que, em 1959, o 
artista brasileiro Augusto Rodrigues e as professoras - artistas paraguaias 
Maria Adela Solano López de Botta, Olga Blinder, Maria Adela Morimón de 
Uriarte, Lotte Schulz e outras pessoas interessadas, fundaram, em una 
iniciativa levada a cabo pela então Missão Cultural Brasileira (atualmente 
Centro de Estudos Brasileiros) - a "Escolinha de Arte", que se propunha como 
objetivo educativo fundamental aplicar - por primeira vez neste país - os 
princípios da livre expressão pela arte na educação das crianças ou seja, 
uma nova e moderna filosofia educacional endereçada a respeitar, 
verdadeiramente, a personalidade das crianças, sem prejuízos nem travas de 
nenhuma ordem.
Esta nova filosofia educativa, e sua práxis, é a que, desde 31 anos vem 
se desenvolvendo na "Escolinha de Arte" e hoje como ontem podemos dizer 
que, não obstante as inevitáveis imperfeições do humano fazer, os resultados 
desta nova filosofia educativa são hoje indiscutivelmente positivos, a ponto 
que outras instituições do pais têm se inclinado com maior ou menor fortuna a 
adotar os princípios da livre expressão pela arte.
As mostras anuais dos trabalhos das crianças da "Escolinha de Arte" 
constituem já um acontecimento de autêntica importância na vida cultural da 
Capital e se tornaram pontos obrigatórios de referências em matéria de 
educação infantil em nosso país.
O objetivo destas linhas é relatar, de maneira sucinta, a experiência que 
fizemos no sentido de aplicar os princípios da livre expressão pela arte aos 
alunos adultos de nossa Oficina de "Linha e Cor". Os resultados desta 
experiência demonstraram ser altamente gratificantes: a qualidade realmente 
infrequente que apresentam este ano os trabalhos dos alunos adultos de 
nossas Oficinas justificam, cremos estas palavras.
UMA EXPERIENCIA E SEUS RESULTADOS
Antes de nada há que considerar estes trabalhos como "exercícios no 
campo da expressão plástica".
Distante de nos a intenção de apresentar estas pinturas como obras de 
arte. São e permanecem como simples exercícios sim, mas com uma 
qualidade que salta a primeira vista: cada uma destas "pinturas" denota, 
imediatamente, ser a expressão direta, espontânea e franca de uma emoção 
única e individual.
Despertar e desenvolver a sensibilidade criativa do indivíduo - sem 
pretender fazer dele um "artista" (os que nascem artistas se revelam por si 
sos) - é o objetivo de nossos cursos de arte onde "não se ensina" nem a 
pintar nem a desenhar, faculdades estas inatas do ser humano, como 
qualquer outro de inspiração artística.
Os trabalhos aqui expostos representam o esforço dos alunos das 
Oficinas de "Linha e Cor” , de "Gravura" e de Cerâmica do ano letivo de 1990 
do Centro de Estudos Brasileiros.
O grupo humano inscrito na primeira Oficina mencionada se apresentava 
como o mais apto e estimulante para que eu tentasse a experiência: a maioria 
estava composta de jovens estudantes (com maioria feminina, claro) de nível 
secundário e até universitário e os demais eram todos gente ainda jovem e 
com certa experiência artística que responderam com excelente disposição a 
experiência.
Depois de um período de unos três meses durante os quais os alunos se 
"liberaram" de certos preconceitos formais, estéticos e artísticos, reprimidos
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os alunos se exercitaram na compreensão e emprego da linha e das cores 
como elementos plásticos com características próprias de sua natureza, 
chegados a esse ponto, um dia anunciei que "tinham plena liberdade de 
fazer o que quisessem.., com total faculdade de usar a linha e as cores "como 
desse na cabeça"... A resposta foi una explosão de entusiasmo criativo, uma 
verdadeira avalancha de trabalhos como eu jamais havia visto. E fizeram o 
que lhes deu vontade.
Por isso estes exercícios são o fruto de um espírito de plena liberdade 
criativa e de expressão inteiramente individual.
Os resultados desta experiência - não sejam os primeiros em nossos 
ambientes educativos levada a cabo com rigor e consciência - estão voltados 
nestas folhas de papel aqui expostas e mostram as mais imprevisíveis 
facetas da sensibilidade que pode expressar-se sem travas de nenhuma 
espécie.
A extrema diversidade de soluções formais de cor e matéria é o 
resultado de uma paciente e - tenho de dizer - atenta observação individual, 
em cada aluno, de suas possibilidades criativas mais intimas. Sim por "arte" 
entendemos expressar nossas "imagens interiores" em imagens de linhas, 
formas e cores sobre o papel e qualquer outro suporte, e se desejamos que 
essas imagens reflitam a essência de certas e determinadas emoções, então 
se compreenderá o sentido e a validade desta imagem. Em nossos cursos 
não impomos nenhuma espécie de norma: no que respeita as técnicas de 
desenho, pintura ou de cor; essa é uma tarefa que deixamos ao próprio 
aluno forjá-las pouco a pouco, de acordo com sua sensibilidade e 
necessidades imediatas de expressão. Por isso "não ensinamos" a desenhar 
nem a pintar.
Temos de abrir uma exceção para os trabalhos de gravura e cerâmica, 
artes as quais é absolutamente necessário o conhecimento da manipulação 
prática das matérias - a madeira e a argila, da impressão e dos vários 
esmaltes e posterior cozimento das peças.
Voltando a estas imagens: nenhum destes trabalhos tiveram como fontes 
de inspiração modelos; o único modelo foi o estímulo que proporcionamos ao 
aluno para que se liberasse, justamente, dos moldes "exteriores" e 
"anteriores" e obedecesse a sus próprios e íntimos impulsos emocionais.
Nesta ousada festa de formas e cores a variedade de soluções 
corresponde unicamente a sensibilidade de cada um dos autores destes 
trabalhos. Como dissemos, não temos a pretensão de fazer artistas. No 
máximo pode ser que descubramos alguns, Somente proporcionamos os 
conceitos básicos da linha e da cor no que respeita a arte de expressar-se 
por meio de formas e de cores, e na gravura damos os rudimentos técnicos 
imprescindíveis para gravar em madeira. Cada aluno, na pintura como na 
gravura vai desenvolvendo -  mercê a crítica dos orientadores - suas próprias 
faculdades criativas, como se pode constatar nesta mesma mostra, onde não 
se encontrará sombra de modelo nem se encontrarão dois trabalhos iguais. A 
diversidade de soluções comprova a originalidade de expressão de cada 
aluno.
Estamos convencidos de que fazer arte é, claro, algo possível a alguns 
poucos naturalmente dotados mais que todos - e temos o exemplo secular da 
educação pela arte em varias culturas orientais - têm a possibilidade de 
expressar-se com finura e bom gosto através de um processo de liberação de 
arquétipos convencionais já exprimidos y que es possível a qualquer pessoa 
medianamente sensível aceder as fontes mais íntimas e genuínas de sua 
própria sensibilidade.
Outra prova de quanto a experiência didática - artística respondia às 
necessidades expressivas dos alunos da Oficina de "Linha e Cor” : dos 45 
alunos inscritos ao inicio do ano 34 permaneceram até o término das aulas.
Não “ensinar” em arte, “descobrir” e incitar a uma manifestação - com 
formas, cores, linhas ou o que seja - o mais direta e autenticamente, possível, 
seja o que for. Essa tem sido a intenção da experiência levada a cabo neste 
curso segundo os princípios da educação pela livre expressão em arte e
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cujos resultados temos o tranqüilo e consciente prazer de apresentar à 
consideração do espectador.
Para terminar, cremos que no momento em que se discute a reforma 
educacional no Paraguai e tomando como pretexto (que consideramos 
plenamente justificado) os resultados evidentes a todos da inegável eficácia 
dos princípios da livre expressão pela arte, eficácia corroborada por mais de 
30 anos de experiência, assim como da impostergável necessidade de 
proporcionar as crianças e jovens desta Nação uma educação mais de 
acordo com as exigências do mundo contemporâneo, não nos parece 
exagerado sugerir que as instituições que têm aplicado exitosamente este 
novo espirito de liberdade artística - educativa sejam chamadas a colaborar 
nessa magna tarefa de dar, finalmente ao povo paraguaio novos parâmetros 
no sentido de uma formação humanistica do homem nativo desta terra.
Lívio Abramo, Assunção, dezembro de 1990”144
Dentro das duas vertentes de atuação da “Escolinha de Arte" do Centro de Estudos 
Brasileiros em Assunção, Lívio Abramo desenvolveu sua maneira de ensinar e de avaliar os 
resultados. No que respeita ao trabalho realizado com as crianças esse merece atenção 
especial.
A abordagem da livre expressão pela arte, no que respeita o trabalho com as crianças, 
tem um enfoque mais psicológico. Os preceitos da livre expressão têm os seguintes propósitos:
Ajudar os pais e os professores a entender as atividades artísticas das crianças 
e ver na atividade criativa das crianças algumas das necessidades maiores delas.
- Perceber o significado da arte para a criança. Para as crianças a arte pode ser a 
válvula reguladora entre seu intelecto e suas emoções.
- Evitar as interferências dos adultos”.145
O conceito adotado por Abramo era o de que as crianças, ainda que não tenham 
consciência visual do meio ambiente que as cercam, percebem esse meio e o avaliam dentro 
de critérios próprios de significação, então ao interpretá-lo e representá-lo por exemplo, não 
significa que vêem o que desenham.
Na concepção de Abramo, a arte tem influência fundamental no desenvolvimento da 
personalidade infantil. Adapta a criança emocionalmente e a provê de meios para enriquecer 
sua vida. Além disso, desenvolve o poder inventivo da criança e a salva da imitação que o 
limitará para sempre.
O principal propósito da livre expressão pela arte é usar o processo de criação para 
conseguir que os indivíduos sejam mais criativos não importando em que campo se aplique 
essa capacidade.
144 ABRAMO, Lívio Texto de Apresentação da Mostra Anual de Trabalhos de Alunos da Escola 
de Arte do Centro de Estudos Brasileiros em Assunção, 1990.
145 Trecho de anotações de Lívio Abramo, Assunção, sem data.
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Lívio Abramo organizou, de maneira esquemática, o que acontece em cada fase, da 
infância à adolescência, a relação com o espaço, e a produção de imagens, tipos de 
expressão:
3 anos - Entender as relações da criança com as coisas essencialmente 
sensoriais. A criança tende mais de acordo com a dinâmica natural dos 
movimentos dele - uma maçã é algo que se come, não que se desenha. Evitar 
a imitação
- Não dar às crianças desenhos para colorir. Destrói a confiança do menino em 
si mesmo e perde a liberdade criadora.
As crianças não distinguem entre as relações visuais e as emocionais. A visão 
é subordinada à emoção.
As desproporções e seu significado
A realidade objetiva das coisas não existe para a criança. A realidade delas 
reside em sua emoção e em suas sensações com essas coisas (ex: primitivo).
A criança desenha para expressar a si mesmo.
- As motivações - como fomentar a atividade artística da criança 
O belo e o feio.
A diversidade de noção entre desenhos infantis e desenhos maduros
- mostrar a ele como ver, ouvir, sentir as coisas da natureza ou ativar a 
sensibilidade da criança pelos diferentes fenômenos,
4 a 7 anos -  a criança ainda não possui dimensão espacial. Começa a 
estabelecer um nexo entre a realidade externa e seu desenho. Começa a 
tomar consciência das coisas que a cercam.
7 a 10 anos - aumentam e melhoram as relações entre o desenho da criança e 
as coisas que representam. Sente necessidade provar a si mesma de que é 
capaz de desenhar algo. Por isso repete certas imagens. Só os modifica 
quando quer definir algo eu especifico. Dá maior ênfase às coisas que 
emocionalmente a impressionam mais e os exageram. O enfoque de interesse 
passa da proporção visual a proporções determinadas pela emoção.
Começa a nascer a sensação da ordem na composição. A criança já adquire 
consciência de que faz parte de um tudo maior e ordenado.
10 a 12 anos - o tempo da turma. Desenvolvimento social independente. O 
adolescente descobre a força do grupo e desenvolve a capacidade de fazer 
amizade e trabalhar, jogar etc, em grupo.
Importância da co-educação entre meninos e meninas. O interesse nasce pelo 
sexo oposto e os desenhos refletem esse interesse. Melhora a consciência 
espacial.
12 a 14 anos -  nasce a consciência de autocrítica no adolescente com as 
alterações físicas. Diminui a facilidade criadora. Tendência para fazer o real. O 
adolescente quer fazer pintura realista. Impulso genuíno. Resultado da tomada 
de consciência da realidade externa. Proporções corretas = o adolescente vê 
as coisas de fora, como espectador. Proporções incorretas = o adolescente 
está envolvido em sua própria manifestação artística (arte medieval, 
expressionista). Cresce a emotividade do adolescente mas, ainda não possui 
capacidade técnica para representar o que sente, modelado”146.
Faz parte da aplicação do método da livre expressão pela arte em crianças a 
observação de cada fase do desenvolvimento, e a avaliação da criação. Essa ação deve 
acontecer de maneira a permitir ao educador e aos pais assumir posturas que venham evitar 
possíveis prejuízos na formação da criança ou corrigir determinados medos e bloqueios.
146 Idem.
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AVALIAÇÃO DA CRIAÇÃO ARTÍSTICA
Na educação artística tem mais importância o processo de trabalho em si que o 
resultado final obtido.
O importante: promoção do desenvolvimento infantil.
Não avaliar os trabalhos com critérios estéticos somente como “bons”e "maus”
AVALIAÇÃO PSICOLÓGICA
Descobrir se a criança se identifica com o que faz.
Motivação: fazer perguntas que estimulem as respostas
Avaliação do significado da criação
Constata o grau de identificação da criança com seu trabalho
Motivação: desperta o interesse da criança nas coisas que se referem ao seu "eu”
CRESCIMENTO EMOCIONAL
4 etapas na liberação emocional
1) Recepções estereotipadas
2) Expressões puramente objetivas ou generalizações
3) Inclusão ocasional do próprio “eu” no trabalho ou de substitutos do “eu”
4) Inclusão no trabalho de experiências do próprio “eu".
1) Repetições estereotipadas -  crianças inibidas em adaptar-se a uma nova 
emoção ou situação nova. Não representa anormalidade. Na idade do esquematismo é 
o desejo de afirmação da criança sobre as coisas que faz.
2) Expressões puramente objetivas ou generalizações -  crianças distantes sem 
interesse nas coisas. Exemplo: as árvores são todas iguais
3) Inclusão ocasional do próprio “eu” no trabalho ou de substitutos do “eu” -  
crianças com grande facilidade de identificação e sentido de segurança. Estabilidade 
emocional e capacidade para solucionar situações novas.
Exposições nas classes, sem caráter de concurso, de competição.
4) Inclusão no trabalho de experiências do próprio “eu”.
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Não existe Usada por 
puro prazer 
sem intenção
Não existe Grandes lápis 
negros -  papel 





noção de coordenação 
motora e visual
3) Circular=maior 
capacidade de controle 
cinestésico
4) Com Nomes=aparece 
o elemento imaginativo
Só por nome
ETAPA DO PRÉ-ESQUEMA'riSMO (4 A 7 ANOS)
CARACTERÍSTICAS FIGURA HUMANA ESPAÇO-COR TÉCNICA
1) Descobre a relação entre 




As relações são só 
emocionais
Giz, lápis, pintura 
em pó, folhas 
grandes 
Argila2) Busca de conceito Conhecimento ativo 
e passivo
A cor depende do
interesse
emocional
3) Mudança dos símbolos 




ao "eu” (partes do 
corpo)
SUBJETIVIDADE/ ESQUEMATISMO OU OBTENÇÃO DO CONCEITO DE FORMA (7 A 9 
ANOS) A criança representa seu conhecimento ativo das coisas/concepção, ainda subjetivo
CARACTERÍSTICAS FIGURA HUMANA ESPAÇO COR TÉCNICA
1) Descobre um 
conceito definido do 
homem e do meio (o 
homem está no solo)
Conceito já definido 










entre a cor e 
o objeto
Lápis cor macio 
(crayola)




2) Afirmação desta 
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3) Uso de Linhas 
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COMEÇO DO REALISMO -  IDADE DA SOCIALIZAÇÃO (9 A 11 ANOS)
Descobre sua independência social, melhor conhecimento visual. Sentido de cooperação. 
Consciência do sexo.
ETA P A C A R A C T E R ÍS T IC A
S
FIG U R A
H U M A N A
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Sentido de  
cooperação
Abandono quase  
completo da 
expressão linear -  
perspectiva aérea
Trabalho  em  qrupo que condiciona estados em ocionais
ETAPA REALISTA OU DA RAZÃO (11 A 13 ANOS) 
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O método de trabalho de Lívio Abramo é fruto da experimentação prática; de uma 
experiência mental, isto é de uma profunda reflexão e, também de uma evolução. O artista 
acompanhou o seu tempo e se manteve lúcido e atualizado. O método de ensino desenvolvido 
por Abramo era aplicado por ele independente de sua maneira de ser. Porque julgava que uma 
das falhas de todo ensino artístico é que cada um dos professores quer impor a sua própria 
maneira de ver o mundo.
Lívio Abramo procurava compreender a cada aluno. Ele respeitava a personalidade de 
cada um, considerava cada um como um artista em potencial. Então acreditava não ter o poder 
de influenciá-lo. A influência deveria ser a de dar segurança para que o aluno sentisse um 
ambiente propício para a liberação de seus próprios conteúdos.
Abramo não se permitia ser como alguns professores que confrontam seus alunos com 
a sua visão estética e impõem uma maneira de ser e de fazer arte já definida por outros 
artistas. Esses métodos equivocados são justamente aqueles que criam bloqueios ao 
desenvolvimento do aprendiz.
O método de ensino da livre expressão pela arte, desenvolvido por Lívio Abramo, está 




O ENCONTRO: O AXE CREATORE
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CONCLUSÃO
Ao interpretar a obra gráfica de Lívio Abramo foi estabelecido um eixo da obra com a 
realidade a sua volta; bem como uma relação com as características emocionais e de 
personalidade do artista, e com seus interesses intelectuais; com o objetivo de compreender a 
lógica visual de sua obra, isto é, seu sistema de comunicação.
Esse exercício não foi feito de uma forma linear. O processo foi repleto de voltas. Ora, 
concentrava-se em observar as gravuras, ora em cristalizar as informações teóricas que 
suscitavam a partir da observação da obras. Em outros períodos, as descobertas formais partiam 
do estudo teórico, para alcançar a percepção de elementos da obra.
Esse processo, vivenciado, fez perceber como se dá a progressão da cultura, que vai se 
formando a partir de textos, de fragmentos de textos que vão sendo combinados para formar outro 
texto, gerando sentido. Tudo isso, não se dá de uma forma cronologicamente organizada. O 
continuum da cultura é um processo dinâmico que permite reviver o passado, resignificá-lo, 
atualizá-lo.
No caso desta pesquisa, o arcabouço da semiótica da cultura, como disciplina que explica 
essa relação da cultura com a comunicação, foi explorado como a principal vertente; mas, como se 
tratava de interpretar a obra artística de um determinado emissor/artista analisando sua maneira de 
comunicar, houve também a necessidade de levantar algumas tendências teóricas com as quais 
Lívio Abramo esteve vinculado.
Em relação à linguagem, sempre houve por parte do artista uma profunda admiração pelos 
antepassados artistas das cavernas, os primeiros a gravar, incidindo com pedras lascadas e 
pigmentos naturais, nas paredes das cavernas os animais mitológicos que iriam caçar num ritual 
mágico. E também, uma estreita ligação com cs clássicos gregos que dão origem à cultura 
ocidental; com uma postura humanista diante da vida, resgatada no Renascimento. Por isso, ao 
abordar a linguagem e o universo da arte e da percepção fez-se uma volta a esse passado e 
lançou-se mão das idéias humanistas de Cassirer. Além dos conceitos essenciais de semiosfera e 
desse continuum da cultural. Tudo isso introduziu a interpretação.
Essa atividade, sempre produtiva, como coloca Bystrina, optou por levar em consideração
266
o artista enquanto emissor de uma mensagem, elemento ativo no processo de comunicação. A 
obra enquanto meio de expressão, utilizado para condensar diversas informações e transporta-las 
no tempo e no espaço. O receptor enquanto alguém que recebe essas informações e, que ao 
interpretá-las ativa o continuum da cultura, atualizando a obra e atribuindo-lhe novo sentido -  isto 
é, realiza a semiose.
Em relação ao contexto cultural no qual esteve inserido o artista, no Brasil e no Paraguai, 
transparecem além das vinculações teóricas as vinculações políticas e uma ética exacerbada, 
ligada a um hilotismo original. Isso numa visão do próprio artista e de pessoas que o 
acompanharam ao longo da vida. A atuação intelectual, artística e educacional de Abramo 
transparecem e, refletem uma personalidade forte, impulsiva, de certa forma contida, refreada, 
porém totalmente coerente com suas crenças, principalmente, as nas “iníludíveis angústias 
humanas”.
Aos poucos se percebe que a sua postura, a sua ética, o seu senso estético, a sua 
capacidade de sentir e de transmudar o sentimento são expressas numa técnica que poderia ser 
limitante. mas Abramo transforma a madeira bruta em diamante polido, e atribui tamanha grandeza 
ao traços e à fibras do material que fica difícil não penetrar nos cenários das obras e seguir 
acompanhando o olhar do artista que se projeta dentro de cada xilogravura.
E essa interpretação do espaço das cidades e das paisagens naturais que faz o artista, 
sempre buscando o significado em si dos elementos que percebe e que o tocam profundamente, 
assim como, também, dos fenômenos da natureza, como a chuva, em toda sua magnitude e 
veemência. Nesse trabalho de comunicar por meio da arte. Abramo acreditava que o artista 
somente alcança eficiência em sua comunicação se expressar seu sentimento verdadeiro. Nesse 
aspecto, pode-se dizer que a obra de Abramo é só sentimento.
Desde a escolha da forma de utilizar o material, ao sentido da fibra da madeira, até os 
traços verticais, horizontais, diagonais ascendentes e descendentes. Da ausência de cor -  o negro
-  revelando o branco. Tudo na obra de Abramo tem um significa, um sentido maior.
Na sua obra está contida a sua teoria, a teoria da linha e do alfabeto xilográfico de Abramo. 
Na sua obra está contida a sua preocupação com o ser humano. Na sua obra está contida a sua 
intuição que o levava nessa busca por compreender a natureza a encontrar os símbolos simples, 
verdadeiros e, portanto, universais, aqueles capazes de cristalizar em si infinitos significados e 
transporta-los através do tempo.
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Estava declaradamente vinculado à maneira expressionista de elaborar sua obra. Porém, 
com uma observação mais atenta, percebe-se pela forma como compõe a obra e pela tradução 
simbólica que dá ao tema ao qual se refere, que possui uma vinculação com a arte construtiva.
E, ainda, dessa teoria do fazer técnico e interpretativo que desenvolve o artista e que 
transparece em sua obra, a percepção de que Abramo via ainda um outro sentido para a arte. Via 
e sentia no ato de comunicar por meio da arte a possibilidade de vivenciar um processo de 
formação de um homem autônomo e livre para criar em qualquer área do conhecimento.
Aliás, foi baseado na idéia da liberdade, preconizada por Platão e desenvolvida por Herbert 
Read, que o artista desenvolveu seu método de ensino: a livre expressão pela arte. Em que 
defende a liberação dos conteúdos internos do indivíduo, com o objetivo não de formar artista e 
sim de desenvolver, não somente a criatividade, mas também a capacidade de perceber. Para ele, 
vivenciar esse processo auxilia o ser humano a se posicionar diante dos fatos da vida.
Então dessa análise feita da obra de Abramo, depreendeu-se que o meio de expressão 
existe por si só. Ao contrário do que se pensava, na elaboração do projeto da dissertação, antes de 
iniciar o presente trabalho, em que o AXE CREATORE deveria ser perseguido como o encontro 
com o sistema de expressão de Abramo, houve o entendimento de que esse AXE CREATORE 
estava todo o tempo acessível e que era o próprio artista, isto é, o espírito do artista, ou o espírito 
da obra, representado em suas xilogravuras. Bem como a sua visão criadora, as suas 
inquietações, as suas buscas enquanto ser humano.
Houve a compreensão de que a cultura existe pela cultura. E se não fosse o AXE 
CREATORE, isto é, o verdadeiro eixo central da obra, o fio condutor desse processo 
comunicacional, que, também é fim em si mesmo: o próprio homem, o emissor, o artista. Ele é o 
agente que inicia o processo, com tremenda capacidade perceptiva e criadora, e consegue 
comunicar por meio da síntese assuntos variados e autônomos.
Então, mesmo acreditando que a obra comunica por si só. Houve a compreensão de que o 
AXE CREATORE, que norteou a obra plástica, isto é, o texto artístico e, que cristalizou nas 
matrizes em madeira e nas estampas impressas toda uma bagagem informacional contribuindo, 
assim, para o continuum da cultura, o processo semiótico, foi o artista. Então, foi o próprio Abramo 
que retirou do contexto cultural e da natureza, do arcabouço da cultura, da semiosfera, as 
informações abordadas em sua obra e as associou, criando outras idéias em forma de signos 
visuais. Mas esse artista, submeteu-se a esse processo com a intenção clara de comunicar e, de 
provavelmente, atingir um receptor ou intérprete da obra; que levantaria as informações abordadas
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pelo artista e criaria outros links com suas próprias idéias. Poderia até atualizar a obra inicial, assim 
como Abramo, ao ter a sua revelação por meio das gravuras expressionistas alemãs, da paisagem 
do Rio de Janeiro, da paisagem das missões paraguaias, das chuvas; ele interpretou sempre e foi 
pela busca de significação mais profunda da realidade e dos fenômenos a sua volta que criou seu 
sistema de comunicação contribuindo para o panorama das culturas brasileira e paraguaia e, 
concomitantemente, da cultura americana.
Portanto, torna-se impossível manter uma visão linear da cultura. Depois da existência de 
tantos meios de comunicação e de tantos aparatos tecnológicos, pode-se dizer, criados por meio 
da analogia com os mecanismos de funcionamento do ser humano, isto é, do pensamento e da 
comunicação humanas. A cultura é pancrônica, manifesta-se em todos os tempos. O ontem, o 
hoje, e o amanhã estão completamente interligados e são interdependentes. A releitura de uma 
obra de arte do passado traz essa obra de arte para a realidade do agora, do hoje; para o meio 
ambiente onde se insere o leitor/receptor/intérprete desse texto artístico. Então, o processo de 
semiose se dá exatamente aí. Nada mais presente que o passado enquanto signo que se refere a 
um tema, que fala de si mesmo e que significa esse passado. Esse objeto interpretado ao re- 
significar esse passado, atualiza-o. E nada mais real do que isso.
Esse foi o mecanismo que o homem emissor desenvolveu para continuar propagando suas 
idéias e contribuindo, ainda, que não esteja materializado no presente, para gerar novas idéias 
Esse é o processo da cultura que se estrutura como um sistema de comunicação. Sistema esse, 
que guarda em si um enorme potencial transformador, capaz até de transubstanciar a angústia 
humana (vista como matéria densa, porém, abstrata) em um sentido maior para a vida. Então 
seriam necessários vários AXES CREATORES que conseguissem aglutinar os diversos textos e 
fragmentos de textos da cultura, refletir sobre eles. sintetizá-los e expressá-los com a clareza com 
que Abramo gravou suas idéias na madeira e expressou-as verbalmente:
“Nós chegamos ao fim do século tendo visto nascer grandes movimentos artísticos, 
desde o expressionismo até as últimas correntes concretistas, simbólicas, de toda espécie, 
arte cinética, gestual, tudo. De maneiras que esta geração me parece, que está faltando a 
ela algum estímulo que ele ainda não encontrou. Alguma motivação grande. Parece que 
em arte tudo já foi tentado. Parece, mas não é verdade. Então, temos esta geração que 
chega ao fim do século tendo visto que todas as formas de arte já foram provadas, 
experimentadas, e com um acervo excepcional e obras de arte mestras, porque nunca 
houve um século tão primitivo como o nosso.
Em todo o mundo se praticou arte, ocorre que isso, essa pletora de realizações 
desorienta um pouquinho. O que eu acho, é que esta falta de objetivo vem muito da 
situação objetiva da sociedade atual; a situação objetiva da sociedade atual é uma 
situação desgraçada só para não dizer uma palavra mais feia. É, uma situação, em que o 
homem está diante de um mundo formidável tecnologicamente e que fica cada vez mais 
pobre, mais desgraçado, mais miserável, onde aumenta o número de desocupados, 
aumenta o número de gente que tem fome, aumenta o número de gente doente, onde 
nada mais funciona bem. Então, isso provoca uma desorientação muito grande. O que é
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que a gente quer fazer, uma coisa nova? Eu não acredito que essas últimas manifestações 
de arte possam durar muito tempo, porque elas parecem ser uma espécie de reação a tudo 
o que foi feito. Uma reação sempre é boa quando indica um caminho. Qual é o caminho 
novo que esta arte está indicando? Até agora me parece que houve grandes modas, a 
moda do expressionismo de pós-guerra. E pode haver ainda o expressionismo, eu acho 
que o expressionismo vai aparecer, todas as vezes, quando houver uma situação de 
tensão na sociedade humana. Aquela situação de drama, de tragédia. Não só fazer o 
expressionismo pelo expressionismo, como foi feito em toda parte, principalmente na 
Europa. Então, isso não leva a nenhum objetivo. Essa reação é uma prova da insatisfação 
dos artistas em constatar que eles já têm a capacidade de fazer o que querem e que não 
existe ainda um objetivo para o qual endereçar a arte.
Quando no princípio do século, no Brasil, pelo menos os artistas de vanguarda tinham 
por objetivo derrubar o academismo que representava, não só o academismo em arte, mas 
o academismo em política e economia, em todas as esferas da sociedade eles estavam 
tendo um papel revolucionário. Hoje em dia, nós demos um pulo tecnológico imenso e 
ficamos atrasados em muitas outras coisas, quer dizer o status quo da sociedade no Brasil 
e no resto do mundo continua o mesmo. O mesmo status quo com todos os defeitos de um 
mundo antigo. E esta contradição é que provoca este aspecto, contraditório da arte 
moderna, que ela assume aspectos revolucionários como botar vassoura num quadro, 
jogar prego, dar tiro; e o pessoal se pergunta pra quê? Porque não tem um objetivo contra 
qual se dirigir. Reformar a arte, nós hoje sabemos que um artista pode ser figurativo e ser 
tão bom quanto um artista abstrato. Sabemos que um artista abstrato pode ser tão bom e 
sensível quanto um artista sensorial.
E, portanto, não existe uma falha de capacidade existe, eu acredito, a falta de um 
objetivo maior. O desafio entre o homem e a sociedade. O homem tem tudo para reformar 
a sociedade, enquanto não acontecer isso ele não vai encontrar novo estilo, nem de vida, 
nem de pintura, nem de desenho, nem de nada. A grande transformação de pintura 
acadêmica para pintura impressionista deu-se quando a sociedade antiga manufatureira 
transformou-se em sociedade capitalista tecnológica moderna. Houve uma grande 
revolução. Quando a sociedade capitalista moderna já estava dando sinais de cansaço de 
pouca vitalidade, houve a revolução russa que colocou novas pautas. A revolução russa 
que tinha incidência em todos os países do mundo. Então nós tiramos os movimentos 
fauve, cubista, futurista, concretista, abstrato, que foram os verdadeiros reformadores da 
pintura moderna. Agora os artistas de hoje tem tudo na mão e qual é o objetivo?”14
147 Trecho de depoim ento de L ív io  Abramo, Assunção 1990.
270
BIBLIOGRAFIA
ABRAMO, Lélia. Vida e Arte: memórias de Lélia Abramo. Campinas: Fundação Perseu Abramo 
e UNICAMP, 1997.
ABRAMO, Lívio. Anotações e Pianos de Auias. Assunção, 1963 a 1990.
ARNHEIM, Rudolf. Arte e Percepção Visuai: Uma Psicologia da Visão Criadora. Tradução 
Ivonne Terezinha de Faria, 12a edição, São Paulo: Pioneira e EDUSP, 1997, (Biblioteca 
Pioneira de Arte, Arquitetura e Urbanismo).
BAITELLO JUNIOR, Norval. O animal que parou os relógios: ensaios sobre comunicação, 
cultura e mídia, São Paulo: Annablume, 1999.
BATTCOCK, Gregory. La Idea Como Arte: documentos sobre ei arte conceptuat. Barcelona: 
Gustavo Gili, 1977.
BERGER, J. Modos de Ver. Colección Comunicación Visual. Barcelona: Gustavo Gilli, 1974.
BONOMI, Maria. Arte Pública. Tese de doutorado defendida na ECA/USP, 1999.
BOSI, Alfredo. Reflexões Sobre A Arte. 2a edição, São Paulo: Ática, 1986.
BYSTRINA, Ivan. Aula n° 1, 2, 3, 4. Centro Interdisciplinar de Pesquisa em Semiótica da 
Cultura (CISC)/Programa de Pós-Graduação em Comunicação e Semiótica da PUC/SP, maio 
de 1995.
CASSIRER, Ernst. Ensaio Sobre o Homem. Tradução de Carlos Franco. Lisboa: Guimarães, 
1995.
CANCLINI, Nestor Garcia. A Produção Simbólica: teoria e metodologia em sociologia da arte. 
Tradução de Glória Rodríguez.. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1979.
CHAUI, Marilena. Introdução à História da Filosofia: Dos Pré-Socráticos a Aristóteles. 2a edição 
revista e ampliada. São Paulo: Companhia das Letras, 2002.
CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Tradução de Waltensir Dutra et al., 2a edição. São 
Paulo: Martins Fontes, 1996, (Coleção a).
DEFLEUR, Melvin L. etalii. Teorias da Comunicação de Massa. Tradução de Octavio Alves 
Velho, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1993.
D’HORTA, Vera. A Busca de Uma nova Linguagem para a gravura. Entrevista publicada no 
Jornal O Estado de São Paulo, 28/06/1981.
DONDIS, Donis A. Sintaxe da Linguagem Visual. Tradução de Jefferson Luiz Camargo. São 
Paulo: Martins Fontes, 1997.
ECO, Umberto. A Estrutura Ausente. Tradução de Pérola de Carvalho. São Paulo: Perspectiva, 
7a edição.
______ ,Umberto. Como se faz uma tese. São Paulo: Perspectiva, 1992.
______ .Umberto. A Definição da Arte. Tradução de José Mendes Ferreira, Rio de Janeiro:
Elfos; Lisboa: Edições 70, 1995.
271
______ , Umberto. Obra Aberta. Tradução de Giovanni Cutolo. São Paulo: Perspectiva, 1997.
______ , Umberto. Os Limites da interpretação. Tradução de Pérola de Carvalho. São Paulo:
Perspectiva, 1999.
______ , Umberto. interpretação e Superintepretação. Tradução MF. São Paulo: Martins
Fontes, 1993 - Coleção Tópicos.
GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método: traços fundamentais de uma hermenêutica 
filosófica. Tradução de Fiávio Paulo Meurer. Petrópolis, RJ: Vozes, 1997.
GALLIANO, Guilherme. O Método Científico: Teoria e Prática. São Paulo: Harbra, 1986.
GARONI, E. Proyecto de Semiótica. Colección Comunicación Visual. Barcelona: Gustavo Gili, 
1973.
GOMBRICH, E. H. Arte e Ilusão: um estudo da psicologia da representação pictórica. T radução 
de Raul de Sá Barbosa. 1a edição brasileira, São Paulo: Martins Fontes, 1986.
HAYTER, Stanley William. New Ways of Gravure: innovative techniques of printmaking taken 
from the studio o f a master craftsman. Revised edition New York: Watson Guptill Publications, 
1981.
HUIZINGA, Johan. Homo Ludens, quinta reimpresión, Madrid: Alianza, 1995.
ISER, Wolfgang. O Ato da Leitura: uma teoria do efeito es/eY/co.Volume 1. Tradução Johannes 
Kretschmer. São Paulo: editora 34, 1996.
JUNG, Carl G.. O Homem e seus Símbolos. Tradução de Maria Lúcia Pinho. Rio de Janeiro: 
Nova Fronteira, 16a impressão.
KANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha Sobre Piano. Tradução de Eduardo Brandão. São Paulo: 
Martins Fontes, 1997.
. Wassily. Do Espiritual na Arte. Tradução de Álvaro Cabral. 2a edição, São Paulo: 
Martins Fontes, 1996.
______ , Wassily. Curso da Bauhaus. Tradução de Eduardo Brandão. São Paulo: Martins
Fontes, 1996.
KLINTOWITZ, Jacob. Os Colecionadores, Guita e José Mindiin: Matrizes e Gravuras, 
“Inteligência e Sentimento". São Paulo: Leo Bumett e Centro Cultural FIESP, 1998.
LEACH, Edmund. Cultura e Comunicação. Tradução de Elisabete Nunes. Lisboa: Edições 70, 
1992.
LEAL FERREIRA., Ilza Kawall. Lívio Abramo. Tese de Mestrado, apresentada na ECA/UsP.
LOTMAN, luri. Estructura Dei Texto Artístico. Madrid: Ediciones ISTMO, Colección 
Fundamentos 58, 1988.
______ , luri. Semiosfera i: Semiótica de Ia cultura y  dei texto. Madrid: Ediciones Cátedra, 1996.
______ , luri. Semiosf era II: semiótica de !a cultura, dei texto, de Ia conducta dei espacio.
Madrid: Ediciones Cátedra, 1998.
______ , luri. Semiosfera III: Semiótica de ias artes y  de Ia cultura. Madrid: Ediciones Cátedra,
2000 .
272
MARTINS FILHO, Carlos Botelho. Introdução ao Conhecimento da Gravura em metai. Rio de 
Janeiro , PUC, Solar Grandjean de Montigny, 1981, 2a edição, 1982 c/ MNBA.
MARTINS, Wilson. A Paiavra Escrita: história do livro, da imprensa e da biblioteca. São Paulo: 
Ática, 1996.
NÕTH, Winfried. Handbook of Semiotics. Bloomington & Indianapolis: Indiana University Press,
1995.
______, Winfried. Panorama da Semiótica: De Platão a Peirce. São Paulo: AnnaBlume, 1995.
NUNES, Benedito. Introdução à Filosofia da Arte, São Paulo: Ática, 1999.
OSTROWER, Fayga. Universos da Arte. 14a edição, Rio de Janeiro: Campus, 1983.
PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. Tradução de Maria Clara F. Kneese e J. 
Guinsburg. São Paulo: Perspectiva, 1991.
PIGNATARI, Décio. Semiótica da Arte e da Arquitetura. São Paulo: Cultrix, 1981.
PLATÃO. A República: Livro VH. Apresentação e comentários de Bernard Piettre. Tradução de 
Elza Moreira Marcelina. Brasília: Editora Universidade de Brasília; São Paulo: Ática, 1989.
PREVIGNANO, Cario (org.) "La semiótica neiPaesi 5/ai//"(1979) Milano: Feitrinelli (pp 944 ss) 
Tradução: Gerson Tenório dos Santos.
RAMÍREZ, Mari Carmen. El Taller Torres-García: the School of the South and Its Legacy. 
Austin: University of Texas Press.first edition, 1992.
READ, Herbert. A Educação pela Arte., Tradução de Valter Lellis Siqueira. São Paulo: Martins 
Fontes, 2001.
______, Herbert. Uma História da Pintura Moderna. Tradução Ivone Castilho Benedetti. São
Paulo: Martins Fontes, 2000.
SALOMON, Délcio Vieira. Como Fazer Uma Monografia. 4a edição. São Paulo: Martins Fontes,
1996, (Ensino Superior).
SANTAELLA, Lúcia. O que é semiótica. São Paulo: Brasiliense, 1997. Coleção Primeiros 
Passos.
TORRES-GARCÍA, Joaquín. Universalismo Constructivo 1 y2\ Madrid: AHanza, 1984.
______, Joaquín. Metafísica de La Prehistoría Indoamericana. Montevideo: Asociacion de Arte
Constructivo, 1939.
______, Joaquín. Nueva Escuela de Arte Del Uruguay. Montevideo: Asociacion de Arte
Cosntructivo, 1946.
______, Joaquín. Lo Aparente y  Lo Concreto em el Arte -  5. Montevideo: Asociacion de Arte
Cosntructivo, 1948.
______, Joaquín. Historia de Mi Vida. Barcelona: Paidós, 1990.
VAN GOGH, Vincent. Cartas a Theo. Tradução de Pierre Reprecht. Porto Alegre e São Paulo: 
L &
PM Editores, 1986.
273
